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EXPOSITION DE LONDRES 


PEINTURE ET SCULPTURE 


ÉCOLE ANGLAISE 


L’Angleterre touche cette 
fois au résultat qu’elle 
a si longtemps rêvé. Elle 
se savait admirée et en- 
viée pour toutes les nobles 
qualités qui l’ont faite si 
grande dans la politique, 
dans le commerce, dans 
l'industrie, mais il man- 
quait quelque chose à sa 
joie, car la vieille Europe 
persistait à lui refuser le 
génie des arts. On doutait 
de l'existence de son école 
nationale, elle le voyait,et 
elle en souffrait. Contesté 
sur un point qui le blessait 
si fort dans ses ambitions et dans la juste conscience de sa valeur, ce fier 
pays n’a rien négligé pour affirmer aux yeux du monde sa richesse et son 
droit. L'exposition de Manchester, où tant de splendeurs avaient été réu- 
nies, fut dans ce sens une tentative héroïque; mais elle n’a réussi qu’à 
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moitié, la critique étant paresseuse et la routine toute-puissante. Il à 
donc fallu recommencer l'épreuve : aussi, dès qu’on a songé sérieusement 
à l’exhibition internationale, la pensée de montrer, en ce grand concours, 
les chefs-d’œuvre de la peinture anglaise, s’est imposée aux organisa- 
teurs de la fête avec une autorité invincible. Si la réalisation de ce projet 
a coûté quelque effort, que chacun se repose dans le succès commun. Le 
résultat est éclatant : Londres édifiera les retardatairès que Manchester 
n’a pas convaincus; car, il n’en faut plus douter aujourd’hui, nos musées 
et nos livres sont incomplets, nos préjugés sont absurdes, notre éducation 
est à refaire : il y a une école anglaise. 

Cette révélation n’est pas nouvelle pour nous. Toutes réserves faites 
sur les qualités grandioses qui manquent à l'art de nos voisins, nous 
étions gagné par avance à la cause que les organisateurs de l’exposition 
ont prise en main, et l’Artiste et la Revue française ont reçu jadis sur ce 
point nos premières confidences. Nous sommes trop compromis pour 
reculer désormais; nous n’en avons d’ailleurs nulle envie. Le lecteur nous 
permettra donc de commencer le compte rendu de l’exposition de Lon- 
dres par l'examen des œuvres des maîtres anglais; car, malgré la France 
et malgré la Belgique, qui toutes deux y jouent fort bien leur rôle, c’est 
dans le département de l'Angleterre que se donne aujourd’hui le spec- 
tacle intéressant, c’est là qu'est la vraie leçon. On sait du reste qu’au 
palais de Kensington les Anglais se sont.parfaitement souvenus qu’ils 
étaient chez eux : ils se sont fait une place superbe, et ils ont pu ainsi 
raconter l’histoire de leur école depuis le commencement du xvin®.siècle 
jusqu'aux plus récents essais des préraphaélites. Ne nous en plaignons 
pas. À ceux qui veulent nous instruire, nous devons d’abord un remer- 
ciment, — sauf à discuter après. 

Mais, dira-t-on, puisque les Anglais sont entrés si résolûment dans 
le champ du passé, pourquoi n’ont-ils pas été plus rétrospectifs encore ? 
Pourquoi leur exposition, supprimant les origines et éliminant deux 
siècles, ne commence-t-elle qu'avec Hogarth ? Le lecteur à déjà répondu. 
C’est qu'en effet l’école anglaise ne remonte pas au delà. Certes on a fait 
de la peinture en Angjieterre avant 1720, mais l’art national n’existait 
pas; limitation des écoles étrangères demeurait la règle commune, l’ac- 
cent local était encore à trouver. Et comme cette histoire de la peinture 
avant Hogarth vaut la peine d'être racontée‘, nous essayerons, sous forme 
de préface, d’en marquer ici les dates principales. 


LA 
1. Jusqu'à présent, les écrivains français se sont très-peu occupés de l’école an- 
glaise; mais cette longue injustice sera prochainement réparée. Les éditeurs de l’His- 
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toire des peintres ont compris qu’il manquerait quelque chose à leur beau livre si 
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Le peu qu'on sait des commencements de la peinture en Angleterre 
démontre qu’elle ne s'y est point développée spontanément, et que, 
pareille à un arbuste exotique transplanté dans un sol ingrat, elle a eu 
toutes les peines du monde à y prendre racine et à fleurir. Sansremonter 
au moyen âge, dont l’histoire n’est pas encore faite, nous voyons, dès la 
fin du xv° siècle et à l’époque où la Renaissance épand partout les clartés 
de la grande aurore, des artistes étrangers appelés à Londres par les rois 
et par les nobles. Jean de Mabuse y travaillait sous Henri VIT, et cet 
ouvrier de la première heure créa ainsi entre l’Angleterre et les Flandres 
un Courant d'idées qui ne s’est presque jamais complétement interrompu. 
Plus tard, on voit arriver le grand Holbein, qui a touché en maître à tous 
les arts, et dont l'influence dépassa les limites du siècle. Il fut suivi de 
l'excellent portraitiste Josse van Cleef, d'Antoine More, de quelques imi- 
tateurs de Franz Floris, et notamment de Lucas de Heere. L’Italien Zuc- 
chero, qui fut appelé à Londres sous la reine Élisabeth (4574), n’était pas 
homme à lutter contre les influences flamandes déjà toutes-puissantes dans 
le pays, et, oubliant assez vite ses origines, il entra dans le courant. Or, 
le talent principal, la préoccupation première des maîtres que l'Angleterre 
employait à cette date, c'était le portrait. L'heure de l’idéal n’est pas 
venue encore pour cette école sincère qui, éprise avant tout de la vérité, 
se contente de reproduire naïvement, patiemment, les traits de la per- 
sonne humaine. Les galeries de Windsor et de Hampton-Gourt ont con- 
servé un certain nombre de ces efligies qui, indépendamment de leur 
intérêt historique, nous fournissent des données irrécusables sur l’état 
de la peinture sous le règne de Hénri VIIT et de ses enfants. C’est à cette 
consciencieuse école qu'appartient le peintre brugeois Marc Garrard 
(1561-1635) qui, dans ses pâles portraits d’Élisabeth, ne dissimule au- 
cune laideur et poursuit la ressemblance jusque dans le dessin d’une 
agrafe, jusque dans la découpure d’une dentelle. Ce principe d'imitation 
inspira également les miniaturistes de la savänte reine, Nicolas Hilliard 
(1547-1619) et Isaac Oliver (15562-1617). L'exposition de curiosités 
récemment ouverte au musée de Kensington montre de ces deux maitres, 
que la France connaît à peine, de petits chefs-d’œuvre de patience et 
de finesse. 

Sous le règne de Jacques 1°, la peinture ne subit que des modifica- 
tions insensibles; le mouvement vint encore de l'étranger, et le Fla- 


l'école qui a donné au monde Reynolds, Gainsborough et Constable n’y était pas 
dignement représentée. L'œuvre estaujourd’hui en bon chemin, et, lorsque les dernières 
livraisons auront paru, la Gazette des Beaux-Arts ne manquera pas de rendre justice 
au travail de M. W. Bürger et de ses collaborateurs. 
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mand Paul van Somer fut le portraitiste à la mode. Van Somer, qui est 
mort en 1621, est tout à fait le contemporain et l'équivalent de François 
Porbus le jeune; c’est dire que l’exactitude est le rêve de son pinceau, 
plus loyal que brave, et que l’art, à cette époque intermédiaire, conserve 
encore une sincérité timide. 

Toutefois, une révolution radicale allait s’accomplir dans les allures 
et dans les procédés de la peinture en Angleterre. Charles 1°", qui avait 
appris à dessiner dans sa jeunesse et à qui les questions d'art inspiraient 
une sollicitude réelle, fut le promoteur de ce mouvement qui sans doute 
se serait produit sans lui, mais qui lui dut d’éclater plus tôt et dans des 
conditions meilleures. Il ne négligea rien pour appeler à Londres les plus 
grands artistes des Pays-Bas. Rubens arriva en 1629 et fit merveille; Van 
Dyck, qui avait déjà visité l'Angleterre, y revint peu après, et, sauf une 
courte excursion sur le continent, il demeura neuf ans à Londres, 
de 1632 jusqu’à sa mort, en 1641. Diepenbeke et d’autres Flamands sui- 
virent son exemple. C’est une invasion de coloristes. Grâce à ces maitres, 
les murailles de Whitehall se couvrent de peintures éclatantes, leçons 
glorieuses données à tous ceux qui savent les comprendre. Bientôt les 
ambitions sont surexcitées ; les vastes compositions empruntées à la 
mythologie et à l’histoire tentent les pinceaux timides qui jusqu'alors se 
contentaient d'aborder le portrait, et, en même temps, sous l'influence 
des artistes que nous ayons nommés, l’école anglaise commence à aimer 
Ja couleur, à chercher la lumière et à peindre librement, largement, à la 
flamande. 

Nous ne saurions trop insister sur l'importance de ce mouvement 
suscité, nous l'avons dit, par Rubens et par Van Dyck, et qui, quoique 
entravé de temps à autre par des influences contraires, a duré pendant 
tant d'années vivace et persistant. C’est là et non pas ailleurs qu’il faut 
chercher le principe qui, dans son ensemble, domine l’histoire de la pein- 
ture anglaise. Les élégances de Van Dyck et les grandes allures qu’il 
avait su donner à ses personnages exercèrent sur les contemporains une 
séduction si irrésistible, que des étrangers eux-mêmes, de lourds Alle- 
mands, comme le Westphalien Pierre Lély, se trouvèrent transfigurés 
par la grâce : c’est sous cette influence heureuse que grandirent les pre- 
miers peintres anglais dignes de ce nom. 

Trois maîtres, Jamesone, Gandy et Dobson, passent pour avoir profité 
surtout des leçons du peintre flamand. Nous ne sommes pas en mesure de 
juger du mérite des deux premiers. George Jamesone, né à Aberdeen 
en 1586 et mort à Édimbourg en 1644, est considéré comme le Van Dyck 
écossais; mais ses œuvres sont demeurées dans son pays, et Manchester 
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ne nous ayant rien montré de sa main, nous sommes obligés de nous en 
rapporter sur son compte à Horace Walpole et à Allan Cunningham. James 
Gandy, qui passa sa vie en Irlande, nous est également inconnu; mais 
nous avons vu d'excellentes peintures de William Dobson (1610-1646). 
Pour peu que nous interrogions nos souvenirs de Manchester, nous voyons 
briller une toile rayonnante de lumière et de vie, triple portrait où Dobson 
s’est peint lui-même en compagnie de sir Charles Cotterell et de Balthazar 
Gerbier. Ge beau tableau, qui appartient au duc de Northumberland, est 
digne d’être placé à côté d’un Van Dyck, pour le caractère sérieux des 
têtes pensives, l'éclat vivace des chairs, la libre élégance des draperies, 
l'audace savante de l’exécution. Dobson était tout à fait dans les bonnes 
grâces de Gharles I‘ qui, par une inexplicable fantaisie, l'avait surnommé 
le Tintoret anglais, ce qui, soit dit en passant, ne donne qu’une médiocre 
idée du sens critique du roi. Dobson fut attaché à la personne de 
Charles I*, et il eut l'honneur — car il ne faut pas se méprendre sur le 
mot — d'être nommé groom du cabinet privé. L’imitateur de Van Dyck 
ne s'est pas borné d’ailleurs à faire des portraits : il a touché à la grande 
peinture. On cite de lui une Décollation de saint Jean-Baptiste, et la 
Femme adullère, qui a longtemps décoré la résidence du comte d’Arundel, 
à Albury. À vrai dire, ces tableaux conservaient toujours un caractère 
épisodique, Dobson ne négligeant jamais l’occasion de donner les traits 
de ses amis aux personnages de l’histoire ou de l'Évangile qu’il mettait 
en scène. Il reste de lui, dans les châteaux aristocratiques de l'Angleterre, 
de grands portraits composés avec esprit: chevaliers en armures à qui un 
écuyer présente un casque ou une épée; poëtes et philosophes causant 
familièrement le verre à la main. S'il avait produit davantage, s’il n'était 
pas mort à trente-six ans, harcelé par d’impitoyables créanciers, si, sur- 
tout, quelques-uns de ses portraits avaient passé le détroit, William 
Dobson aurait pu se faire une meilleure renommée. 

| Ainsi, — car nous pourrions citer encore Robert Walker, le peintre de 
Cromwell, et quelques imitateurs du chevalier Lély, — un rapide coup 
d'œil sur l’art en Angleterre, depuis le règne de Henri VIII jusqu’à celui 
de Charles IT, ne nous montre à peu près que des portraitistes. En effet, la 
grande peinture religieuse — c’est presque une banalité de le redire — 
ne pouvait guère avoir de raison d’être dans un pays où le catholicisme 
avait eu les aventures que l’on sait; mais il restait à l'Angleterre la repré- 
sentation des scènes de l’histoire et surtout les sujets de la mythologie 
qui, à cette époque, très-académique déjà, tenait tant de place dans les 
inspirations de ses poëtes. Un rhétoricien, Isaac Fuller, importa, vers la 
fin du règne de Charles I‘, le goût des allégories et des mensonges. Le 
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développement de son talent s'explique par des influences étrangères. 
Fuller avait voyagé; il était longtemps resté en France dans l'atelier de 
François Perrier. Sa manière, voisine de celle des maîtres que nous admi- 
rions sous Louis XIII, correspond aux exagérations malsaines de l'Italie 
en décadence. Il aimait les attitudes tourmentées, il accusait le relief des 
formes, il se plaisait aux décorations compliquées. Lorsque la mode vint 
à Londres de peindre les murailles des tavernes, Isaac fut très-employé ; 
il y fit sourire des mythologies peu vêtues, Vénus et Cupidon endormis, 
Silène enivré, Apollon et les Muses; il les traita, il est vrai, d’un pin- 
ceau un peu rude et dans un goût maladroitement violent. Ce rapide 
improvisateur, dont les œuvres sont aujourd'hui fort rares, mourut 
en 1672. 

A la même époque, et fidèle aux mêmes influences, vécut Robert 
Straeter (1624 - 1680). Les peintures du théâtre d'Oxford lui méritèrent, 
en ces temps troublés, une réputation considérable; que dire des poëtes 
qui, abusant des libertés permises, se sont compromis au point de com- 
parer Straeter à Michel-Ange? 

Il n’est que trop évident qu’à ce moment de la domination des Stuarts, 
la peinture anglaise est dans une mauvaise voie. « A la fin du règne de 
Charles IT, dit Macaulay, nous n’avions pas un seul peintre dont on se rap- 
pelle aujourd’hui le nom. » Le roi voulut porter remède à la situation de 
l’école qui, avant de s’être affirmée, menaçait déjà de périr. Mais l'expé- 
dient auquel il eut recours eut pour résultat d'activer la décadence com- 
mencée. Il demanda à l'Italie des inspirations qu’elle n’était guère en 
mesure de donner. À défaut des maitres qu'elle n’avait plus, elle lui 
envoya Benedetto Gennari et Antonio Verrio. Gennari, qui était le neveu 
du Guerchin, travailla d'abord à Windsor ; Jacques IT l'employa ensuite et 
lui fit faire diverses peintures religieuses pour la chapelle de Whitehall. 
C'est Benedetto Gennari qui introduisit à Londres l'élément bolonais et qui, 
à ces amoureux de la lumière, essaya de faire aimer les ombres noires. 
Pendant ce temps, le Napolitain Antonio Verrio, artiste nomade qui n’avait 
réussi nulle part, vint s'établir en Angleterre (vers 1671) et déshonorer 
les murailles des résidences royales de ses brutales enluminures. Bien 
que quelques-uns de ses ouvrages aient péri, il en reste assez pour lui 
mériter le mépris des gens de bien. L'autre jour encore, nous regardions 
le plafond du grand escalier de Hampton-Court, et nous nous disions qu'il 
faut avoir voué d’extrèmes tendresses à la mythologie pour la pouvoir sup- 
porter dans les compositions amphigouriques de Verrio. Sans insister sur 


1. Histoire d'Angleterre depuis l’avénement de Jacques IL, t. I, p. 451. 
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la mollesse de son dessin banal, il faut dire que sa coloration est aigre et 
dure, et que de pareilles leçons donnaient un cruel démenti à celles qui 
se dégageaient des œuvres harmonieuses de Rubens et de Van Dyck. 

Mais, à cette date où le xvri° siècle allait finir et où Guillaume II avait 
remplacé Jacques IT, il n’était plus question des grands coloristes de la 
Flandre, L'art, sans sincérité et sans caractère, se perdait sous la main 
des Bolonais et des Napolitains. Pour achever la ruine de l’école, il ne 
manquait plus que quelques Français : la révocation de l’édit de Nantes 
et l'expulsion des protestants conduisirent à Londres un certain nombre 
de nos compatriotes; d’autres, exilés volontaires, les y suivirent. Nicolas 
Heude, qui était en vérité un assez triste peintre, s’associa à Verrio; Louis 
Laguerre, que nous connaissons à peine, mais qui avait appris son métier 
dans l'atelier de Lebrun et qui eut l'honneur d’être célébré par Pope, 
arriva en Angleterre en 1683, et il peignit pour Guillaume III, pour lord 
Exeter, pour le duc de Marlborough, pour les plus grands personnages du 
royaume, de vastes plafonds tout chargés d’allégories qui, dans la pensée 
de l’ambitieux artiste, devaient pour le moins égaler les décorations de 
Versailles. Enfin, — car il faut abréger ce dénombrement douloureux, — 
Lafosse fut appelé à Londres en 1690, et, pendant deux ans, il y fut 
employé à décorer la résidence de lord Montagu, ancien ambassadeur 
d'Angleterre à Paris. Toute une colonie d'artistes français : Rousseau, 
Baptiste, Parmentier, lui vint en aide dans ce grand travail. 

Nulle trace d'art anglais pendant cette période. L'artiste dont la 
bruyante personnalité suflit presque seule à remplir alors la scène, sir 
James Thornhill (1676-1734), s’est formé sous ces influences étrangères, 
et, à parler franchement, on ne peut guère voir en lui qu’un maniériste 
de la pire espèce. Mais, au temps de la reine Anne, on n’en jugeait point 
ainsi, et Thornhill eut toutes les prospérités, il mérita toutes les gloires: 
il représenta sa ville natale au Parlement; Young, poëte mélancolique, 
mais peu connaisseur, le désigna publiquement comme l'héritier de 
Raphaël; enfin Thornbhill eut, sans trop le vouloir, le suprême honneur 
d’être le beau-père de Hogarth. 

Les peintures monochromes du dôme de Saint-Paul et le Dinfbad. de 
la grande salle de Greenwich sont les œuvres principales de sir James 
Thornhill. Ces peintures s'expliquent très-bien par l'éducation que l'ar- 
tiste s'était faite; ses ambitions avaient d'abord été des plus honorables, 
mais telle est, en matière d'art, la puissance du milieu contemporain, 
qu'après avoir copié de son mieux les splendides cartons de Raphaël 
à Hampton-Court, Thornbill fit de la peinture déclamatoire, comme un 
élève de l’école de Versailles. Les fresques de Greenwich ont été com- 
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mencées en 4707 : c’est le temps où, chez nous, les Boullogne et leurs 
amis achèvent les chapelles des Invalides : Thornhill était digne de leur 
être associé. Il a de la verve, du mouvement, mais aucun style, et il 
peint dans cette coloration, alors si chère à nos maitres, où les jaunes se 
mêlent aux bruns, où dominent lourdement les tons roux. Imaginez une 
sorte de Jouvenet brouillé avec du Lafosse, et vous connaîtrez Thornhill. 

Mais, nous l’avons dit, cet art solennel et académique avant l'heure 
n’était pas le moins du monde dans le tempérament du pays. Pendant que 
Thornbill et ses adhérents cherchaient la majesté dans l’enflure, un jeune 
graveur, très-anglais par ses origines et par son caractère, allait trouver 
l'art national que ses compatriotes attendaient depuis si longtemps. De 
même qu’en France notre Watteau éclata, souriant et inspiré, au milieu 
de l'immense ennui des dernières années du règne de Louis XIV, de même 
en Angleterre, pendant que les peintres prétentieux de la reine Anne com- 
binaient leurs pesantes mythologies, on entendit tout à coup retentir le 
joyeux éclat de rire de William Hogarth (1697-1764). 

Hogarth est le premier qui ait fait de la peinture anglaise. Et, ainsi 
que nous le disions au début de ce travail, les organisateurs de l’exposi- 
tion de Londres l'ont bien compris, puisque le nom du grand humoriste 
est le premier qui se lise sur le catalogue. Désormais, nous n’aurons pas 
à chercher dans Horace Walpole les jalons principaux de l’histoire de 
l’art en Angleterre; le palais de Kensington, où nous entrons enfin, après 
de trop longs préliminaires, peut suffire à notre étude, et nous montrer, 
mieux que le livre le mieux fait, les efforts inégaux, mais si souvent heu- 
reux, des peintres anglais. Notre marche est donc toute tracée, et comme 
les tableaux ont été disposés dans un ordre à peu près chronologique, 
nous n'avons plus qu’à aller droit devant nous en proférant le cri sau- 
veur : AU right. | 

Les Hogarth réunis à l'exposition sont d’un vif intérêt, même pour 
ceux qui connaissent ce moqueur sentimental. Nous avons là les Aventures 
du libertin, le Mariage à la mode, deux scènes de la Vie de la courti- 
sane, les Élections , les Actrices ambulantes, et divers autres tableaux, 
portraits, conversations, paysages. Car Hogarth a touché à tout. Ge fut 
même là son imprudence. Il est fâcheux que, pour nous édifier complé- 
tement sur les mérites du maître, on n’ait pas songé à réunir à ses pein- 
tures satiriques un ou deux de ses tableaux d'histoire ou de sainteté. On 
sait qu'il avait peint pour l'hôpital des Enfants trouvés la Fille de Pha- 
raon recueillant Moise sur le Nil; et on cite aussi de lui le Bon Sama- 
rilain, l’Ascension de Jésus-Christ, et quelques autres tableaux religieux 
qui étaient autrefois dans une église de Bristol, et qui peut-être y sont 
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encore. Mais les Anglais le reconnaissent eux-mêmes, ce n’est pas dans 
le genre héroïque que William Hogarth a brillé. Peintre d'histoire, il 
n’est guère plus sérieux que Highmore et que le révérend James Wills, 
qui avaient travaillé avec lui aux peintures de Foundling Hospital, et 
dont la renommée a péri. Ge qui fait le fond de sa nature, ce n’est pas 
le lyrisme, c’est la malice, mais une malice douce et consolante. Walpole 
prétend reconnaître sur les lèvres de Hogarth un reflet du sourire de 
Socrate, c’est-à-dire de ce sourire qui mêle la bienveillance à l’ironie et 
qui châtie en pardonnant. 

Donc, ceci n’est pas contesté, Hogarth est un moraliste aux inventions 
ingénieuses, il raconte à merveille, il arrive aux choses honnêtes sans 
avoir à traverser, comme tant d’autres, les choses ennuyeuses, il rit fran- 
chement de ce bon rire de l’honnête homme qui assiste, spectateur amusé, 
aux péripéties changeantes de la comédie éternelle. Le Mariage à la 
mode, la Vie du libertin, les Élections sont des scènes qui, prises sur le 
vif, en disent très-long sur les mœurs anglaises au xvin° siècle, et qui, 
sous ce rapport, touchent de près à l’histoire. Mais ce charmant conteur 
est-il un peintre ? Là est la question. 

Hogarth, considéré comme artiste, avait reçu une assez pauvre édu- 
cation : on l’avait placé chez un orfévre qui l’employait à graver sur 
de la vaisselle des chiffres et des armoiries: son talent, très-instinctif, 
se développa presque sans guide, au milieu des dangereux exemples 
que lui donnaient les peintres de la reine Anne, et notamment son 
futur beau-père, sir James Thornhill. L'école anglaise peignait alors 
avec une solennelle lourdeur des tableaux où manquaient le coloris, la 
vérité, la grâce, et surtout l'esprit. Hogarth, si vif dans ses intentions 
comiques, si ingénieux dans l'observation morale, conserva toujours un 
pinceau un peu empêché. Ah! s’il avait peint comme Ostade, ou seule- 
ment comme Jean Steen!... Mais la main, chez Hogarth, n’a jamais été 
aussi agile que l'intelligence, et chez lui le dessinateur et le coloriste ont 
toujours montré plus de bonne volonté que de finesse. Toutefois le grand 
portrait du capitaine Thomas Coram, quoique un peu exagéré dans ses 
tons rouges, est une peinture chaude et vivante; l’esquisse d’une tête de 
jeune fille, curieuse parce qu’elle nous initie aux procédés du peintre, a 
de la franchise et de l'accent; et le Départ des Gardes pour Finchley 
serait une composition des plus spirituelles, si elle n’était peinte d’un 
pinceau un peu grossier. Les scènes comiques ou sentimentales de 
Hogarth, comme les quatre tableaux sur les Élections, les deux pages de 
la Vie de la Courtisane (ce sont les seules qui nous restent, les autres 
chapitres du roman ayant péri dans un incendie), et les Aventures du 
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Libertin, se détachent d'ordinaire sur des fonds noirâtres et lourds ; les 
personnages sont presque noyés dans des teintes opaques, et leurs bril- 
lants costumes y disparaissent à demi comme des pierreries dans de la 
boue. 

Je dois pourtant faire une exception pour quelques-uns des tableaux 
du Mariage à la mode, ce charmant poëme d’ironie et de sentiment que 
Hogarth écrivit en ses meilleurs jours. Il est surtout dans cette série une 
scène où le peintre est presque à la hauteur du romancier: Shortly after 
the marriage, c’est ainsi qu’elle s'intitule en anglais. Le jeune gentil- 
homme a épousé la fille du marchand ; mais, la faute à peine commise, les 
deux imprudents se trouvent en facè d’un ennemi qu'ils n'avaient pas 
prévu, l'ennui, un ennui profond, incommensurable, éternel. Ils sont assis 
l'un et l’autre, chacun d’un côté de la cheminée, dans un appartement 
meublé avec toutes les élégances du xvrrr° siècle. Ge salon aux boiseries 
délicatement sculptées, aux murailles richement décorées, et qui pouvait 
être un nid charmant pour l’amour, est devenu une succursale du bagne 
où les deux forçats du mariage traînent douloureusement leur chaîne. Le 
mari s'est laissé choir sur un fauteuil, et son attitude alanguie, ses 
mains désespérément plongées dans ses poches, son regard fixement 
tendu vers les plus tristes horizons, disent assez qu’il a la conscience de sa 
misère, et qu’ilse sent condamné à vie. La jeune femme, nature plus ner- 
veuse, mêle à sa mélancolie une certaine irritation; son bâillement est 
fait d’ennui et de colère, elle étire ses bras, mais en fermant les poings. 
Un vieux serviteur, qui s’était fait une autre idée du mariage, sort du 
salon, tout attristé de ce navrant spectacle. Et tout cela est indiqué, non 
pas à la manière de Greuze, qui en un pareil sujet aurait joué au mélodrame 
et à la vertu, mais simplement, avec un grand sens, une connaissance 
profonde du cœur. En même temps, et c’est là que nous voulions en venir, 
la scène est vraiment très-bien peinte. Les deux figures se détachent en 
notes vigoureuses sur un fond clair, où s’emmêlent dans une parfaite 
harmonie les gris dorés, les jaunes pâles, les blancs doucement rompus. 
On songe à Chardin devant ce charmant tableau. Les détails, plus fine- 
ment touchés qu’à l'ordinaire, sont traités avec un soin presque délicat. 
Pourquoi Hogarth n’a-t-il pas su toujours mettre ainsile pinceau de l’ar- 
tiste au service de l'esprit du conteur ? | 

Hogarth ne laissa pas d’héritier : sans doute les caricaturistes qui, 
après sa mort, égayèrent le xvrri° siècle, procèdent de lui comme d’un 
ancêtre glorieux; mais aucun peintre n’obéit directement à son influence. 
L’éclat de rire de Hogarth n’en avait pas moins ébranlé jusqu’en ses der- 
niers fondements les lourdes murailles de la Jéricho académique ; la place 
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était faite pour l'art libre; l’école anglaise était affranchie. Les premiers 
qui passèrent par la brèche furent des portraitistes, et notamment Rey- 
‘nolds, dont l'exposition du palais de Kensington nous permet d'apprécier 
le mâle talent. 

Joshua Reynolds (Plympton, 1723; Londres, 1792) fut élève d’un 
peintre assez habile, Thomas Hudson. Mais, pour peu qu’on se rappelle 
une œuvre de ce dernier, par exemple le portrait du révérend Charles 
Hautrey, conservé au collège d'Eton, on est en droit d'assurer que Rey- 
nolds puisa les éléments de sa manière bien moins dans les-leçons de son 
maître que dans l'effort personnel de sa propre originalité. La théorie, 
inutile à plusieurs, lui fut d’un grand secours, car il était de ceux en qui 
l'incubation de la pensée féconde les moindres germes : l'étude du-traité 
de Richardson sur la peinture commença l'éducation de Reynolds; des 
voyages intelligents l’achevèrent. En 1749, il partit pour l'Italie, où il 
demeura trois ans, et il n’est pas inutile de rappeler qu’en revenant en 
Angleterre il traversa Paris. C'était en 1752. Ilalla voir Boucher (il nous l’a 
raconté lui-même), et sans doute aussi quelques-uns des peintres de ma- 
dame de Pompadour. Mais les préoccupations de son esprit étaient ailleurs. 
L'Italie avait fait sur lui une impression profonde; il rêvait aux splendeurs 
du beau style, aux magnificences de l’art grandiose. On sait que, par une 
éclatante contradiction, Reynolds ne sut jamais mettre d'accord ‘ses théo- 
ries et sa pratique. Pendant toute sa vie, il a prêché l’évangile de la forme, 
et il est resté presque exclusivement pittoresque; cette lutte est vrai- 
ment touchante, car les défaites de Reynolds valent mieux que bien des 
victoires. Comment ne pas aimer le grand artiste qui aspire constamment 
à devenir un dessinateur, et qui, dominé par une force plus puissante 
que sa volonté, se trouve condamné à demeurer un peintre, dans toute la 
rigueur, dans tout le charme du mot! La couleur et ses audaces, la fierté 
de la touche, les empâtements, les frottis, Le ragoût, il veut tout oublier ; 
il a sans cesse les yeux tournés vers l'Italie ; mais sa nature est en révolte 
‘ permanente contre son rêve, et, à l'heure même où il divinise: les plus 
pures créations du xvi° siècle, il tient à la main ce pinceau qui mêle en 
une unité originale, et quelquefois sans le vouloir, les vaillantes allures 
de Rembrandt, de Vélasquez et de Rubens. FAT 

Comment s’opéra dans lesprit de Reynolds ce tue tr avait je 
ne me charge point de le dire. Son œuvre me montre le résultat de cette 
fusion singulière : l'explique qui pourra. Reynolds fait penser aux plus 
grands portraitistes, et pourtant il n’a pas les hésitations d'un éclec- 
tique, la servilité d’un imitateur : loin de là, son originalité est aussi 
entière que sa fécondité est inépuisable. Bien qu’on ait gravé d’après lui 
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près de sept cents planches, une partie de son œuvre n’a pas été repro- 
.duite. Et ce grand travailleur trouvait encore le temps de présider l’Aca- 
démie, de voyager, d'enseigner et d'écrire ! 

Nous avons au palais de Kensington d’excellents spécimens du talent 
de Reynolds en ses diverses manières. La Nelly O'Brien, de la collection 
de lord Hertford, n’est pas là, et il nous manque aussi {a Famille Brad- 
dyl, Lady Frances Cole, la Jeune Fille dessinant, et tant d’autres œuvres 
significatives que Manchester nous a montrées jadis pour notre édifica- 
tion éternelle. Mais l’exposition suffit à faire apprécier à ceux qui l’igno- 
rent le génie de cet artiste aux aspirations compliquées. Et d’abord, 
lorsque nous avons écrit plus haut que Reynolds est essentiellement 
pittoresque, cela ne veut pas dire qu'il soit tout à fait dépourvu de 
noblesse. Il pose au contraire son personnage tantôt avec une fierté sou- 
veraine, tantôt avec une grâce exquise, et sous ce rapport il n’est au-des- 
sous ni de Vélasquez, ni de Van Dyck. Et quelle fantaisie dans l’arrange- 
ment de ses modèles! Lady Galiway, une mère jeune et rieuse, traverse 
le jardin en portant son enfant sur son dos; Ketty Fischer a pris le 
costume de Cléopâtre, et, pleine d’une langueur charmante, elle va, 
comme elle, faire fondre la perle dans une coupe d’or. Quel tableau 
que le portrait de la Duchesse de Devonshire (Georgiana Spencer), jouant 
avec sa petite fille ! L’aimable femme est en négligé : elle porte une robe 
noire, un fichu blanc, une coiffure poudrée, et sa tête se détache sur un 
rideau d’un rouge savamment assourdi; assise auprès de son enfant, 
elle fait mine de le vouloir battre, mais si gentiment que le baby répond 
par un sourire à la douce menace, sachant bien qu'elle va s'achever par 
une caresse. La petite fille est vêtue de blanc, et son frais visage abonde 
en lumineuses transparences, à la façon de Rubens. Rien de plus char- 
mant que ce groupe où l’aristocratie de la femme de cour s’allie à la ten- 
dresse de la mère. 

La spirituelle eau-forte que M. Flameng a gravée pour illustrer notre 
article donnera à nos lecteurs une idée de la fantaisie que Reynolds 
apporte à la composition de ses portraits. La petite princesse Sophie- 
Mathilde a du sang royal dans les veines; mais, oublieuse de ses gran- 
deurs, elle est à demi couchée sur le gazon, et elle tient familièrement 
par le cou son camarade préféré, un beau griffon qui se laisse torturer 
avec complaisance. Une robe blanche nouée d’une ceinture rose, un bon- 
net de mousseline, composent la parure de la jeune princesse; le cos- 
tume est frais, mais le teint de l’enfant l’est davantage encore, et ces 
joues en fleur, ces yeux d’un bleu tendre font naître aux lèvres des mères 
un sourire et un baiser. 
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Mais c’est surtout le peintre qu'il faut admirer dans Reynolds. Son 
pinceau, robuste et sûr, se promène avec une fierté suprême sur la toile, 
qu'il couvre des couleurs les plus savamment opposées ou les plus délica- 
tement rompues. Pour laisser au personnage représenté toute son impor- 
tance, l'artiste néglige volontiers les accessoires, et il détache ses figures 
lumineuses sur des fonds vagues, intérieurs d'appartements aux perspec- 
tives estompées ou paysages chaudement remplis de feuillages roux. 
Quelquefois le modèle se silhouette sur ‘un ciel d'orage d’uñe merveil- 
leuse intensité de ton. Ces fonds-là sont un peu chimériques, mais Rey- 
nolds n’a nullement la prétention d’être un réaliste, et, comme tous les 
coloristes de race pure, il se préoccupe bien moins de l’exactitude des 
localités que de la grande harmonie de l’ensemble. Combien il y a à 
apprendre d’ailleurs dans la fréquentation d’un pareil maître! Que de 
hardiesse dans ce portrait du Marquis de Hastings, où les rouges vifs de 
l'habit et les blancs de la culotte éclatent si joyeusement pour l'œil 
charmé ! Car Reynolds — on ne l’a pas assez remarqué — triomphe dans 
les blancs. Les portraits de Lady Élisabeth Foster et celui de la petite 
Pénélope Boothby, assise dans un jardin, montrent des blancheurs dorées 
dont Giorgione serait amoureux, dont Titien serait jaloux. — Quelquefois, 
Reynolds, oubliant Venise, songe à la Hollande, et il s’essaye à lutter 
contre Rembrandt. L'Ecolier, qui appartient au comte de Warwick, est 
le portrait d’un enfant qui, sauf le visage où brille le plus vif rayon, est 
conçu dans la gamme brune et noyé dans une tonalité tout à fait rembra- 
nesque. Il en est de même du grand portrait de Miss Siddons en muse 
de la Tragédie, réplique, affaiblie selon moi, du tableau que possède le 
marquis de Westminster, et qui a été si vigoureusement gravé par Haward. 
Enfin, dans son changeant caprice, Reynolds s’est complu, un jour, à 
pasticher Van Dyck : il y a réussi, avec un incroyable bonheur, dans le 
grand portrait du Vicomte Althorp qui, vêtu comme un personnage de la 
cour de Charles I‘, détache sur un fond de paysage vaporeux une sil- 
houette d’une suprême élégance. 

Reynolds trouva un rival des plus redoutables dans Thomas Gains- 
borough, qui, né à Sudbury en 1727 et mort en 1788, n’avait guère que 
quatre ans de moins que lui. Ces deux maîtres se développèrent en même 
temps, ils exercèrent l’un sur l’autre une influence inavouée:; et s'ils ne 
se ressemblent pas davantage, c’est que les Anglais apportent à la con- 
servation de leur génie individuel une admirable persistance. Reynolds 
est un esprit d’une vigueur rare, une volonté toujours armée, toujours en 
lutte avec l'impossible; Gainsborough, que plusieurs préféreront peut- 
être, est une âme tendre, un cœur ardent, mais voilé. Quoiqu'il ait eu, 
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dit-on, pour maîtres Francis Hayman et notre Gravelot, sa véritable insti- 
tutrice fut la nature. Il eut un vif sentiment du paysage, qui manqua à 
Reynolds; il adorait la musique, et l'amour — car ce paysan eut la 
naïveté d'aimer sa femme — tint une grande place dans sa vie. Gains- 
borough a connu les maîtres, il a copié Rembrandt et Van Dyck; mais il 
n’a jamais quitté l'Angleterre, et, sans avoir moins de charme, son œuvre 
a plus d'unité que celle de Reynolds. Le président de l'Académie royale, 
théoricien exercé, professeur émérite, savait raisonner ses enthousiasmes. 
Gainsborough, le sauvage enfant des prairies du Suffolkshire, se con- 
tentait d'éprouver ses émotions sans trop pouvoir en rendre compte. 
Il n'a montré que dans son œuvre les délicatesses de son exquise 
nature. 

Les organisateurs de l’exposition n’ont pas manqué d'emprunter au 
marquis de Westminster une des plus belles peintures de Gainsborough, 
The blue Boy (l'Enfant bleu). Ge portrait fameux a toute une histoire. 
Reynolds avait, raconte-t-on, émis la pensée que la prédominance du 
bleu ne saurait produire, dans un tableau, un heureux effet de couleur. 
Il faudrait savoir comment et avec quelles réserves le grand peintre a 
formulé cette opinion, car nier d’une manière absolue la légitimité du 
bleu, ce serait faire injure à la mer, ce serait discuter le ciel. Reynolds 
n'aimait ni les tons froids, ni les tons crus, et il a voulu sans doute 
blâmer l'emploi irraisonné de ce bleu implacable dont se servent 
quelques barbares. Quoi qu'il en soit, Gainsborough releva le mot, et 
ayant eu, peu après, l’occasion de faire le portrait d’un jeune adolescent, 
master Buttall, il se complut à l’habiller complétement de satin bleu, 
Mais, pour un coloriste de cette trempe, le problème n’offrait pas l’appa- 
rence d’une difficulté. Gainsborough a choisi un bleu assez intense, et il 
en a,en mille endroits, rompu la motononie par des reflets chatoyants, des 
rehauts de lumière ou des ombres vigoureuses. En outre, devinant par 
avance Chevreul et la théorie des couleurs complémentaires, il a placé 
son personnage dans un paysage où dominent les tons roux, de telle 
sorte que, les deux valeurs étant égales, il règne dans le tableau un équi- 
libre parfait, une harmonie de contraste de la plus puissante qualité. 
Quel charmant portrait d’ailleurs! Master Buttall, debout dans la cam- 
pagne, la main gauche appuyée sur la hanche, la main droite laissant 
pendre jusqu’à terre un chapeau à grandes plumes, regarde fixement 
le spectateur avec de beaux yeux pleins d'intelligence et de vie. Il a cette 
grâce qui s’ignore, et cette simplicité d’attitude qui ressemble à la gran- 
deur. Van Dyck et Watteau se mêlent dans cette peinture, très-voulue 
comme résultat, très-spontanée comme inspiration. N’eût-il produit que 
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ce chef-d'œuvre, Gainsborough aurait le droit d'inscrire son nom parmi 
ceux des vrais peintres 

Il est fâcheux pour la renommée du maitre qu'on n'ait pas songé 
à placer à côté de l’Enfant bleu le portrait de cette délicieuse jeune 
femme qui lui tenait compagnie à Manchester, Mistress Graham. Mais 
les lecteurs de la Gazelte des Beaux-Arts savent déjà, par la fine gra- 
vure de M. Flameng, ce qu'était cette enchanteresse, dont le sourire a 
troublé si profondément les critiques de 1857 que, même après des 
années, ils se sentent encore sous le charme. IL est certain que Gainsbo- 
rough excelle à peindre les femmes ; les portraits de Nancy Parsons, de 
Lady de Dunstanville, ceux de Mesdames Sheridan et Tickell, sans nous 
consoler de l’absence de mistress Graham, suflisent pourtant pour nous 
dire à quel point Gainsborough est poëte. La tête pâle de Nancy Parsons 
se détache sur un fond un peu noir; mais les carnations sont d’une déli- 
catesse extrême, et la lumière modèle les formes avec une distinction 
exquise. Le portrait de lady de Dunstanville est ce que les Anglais appel- 
lent «a Ænec-piece, c’est-à-dire un portrait jusqu'aux genoux. Assise dans 
un paysage, la gracieuse lady porte une robe de satin jaune sur une jupe 
bleue, et, comme mistress Graham, elle tient à la main une plume 
blanche. Sa tête, douce et fine, s’abrite sous un grand chapeau. C’est 
une peinture romanesque et pleine de mystère. Gainshorough apporte 
toujours beaucoup de fantaisie dans la manière de poser ses élégants 
modeles, et, sans cesser d'être exact, il corrige avec un goût merveilleux 
ce que les modes de son temps pouvaient avoir d’excessif, Une œuvre du 
sentiment le plus pénétrant est le double portrait où Gainsborough a 
réuni deux amies, mesdames Sheridan et Tickell. Le tableau, car c’en est 
un, à pour fond les vagues feuillages d’un jardin touffu. L’une des deux 
compagnes, debout, en satin bleu très-éteint, appuie négligemment son 
bras sur l'épaule de son amie qui, assise sur un tertre de gazon, tient 
sur ses genoux un cahier de musique entr’ouvert. Gelle-ci porte une robe 
d’un satin jaunâtre, car Gainsborough connaît décidément son métier de 
coloriste. Ge charmant groupe se détache sur un fond formé de bran- 
chages roux et verts ext'èmement rompus. Mais qui dira la poésie qui se 
dégage de ce couple tranquille ? Une des jeunes femmes, celle qui est 
vêtue de bleu, attache sur. vous des yeux profonds; un monde de ten- 
dresse mélancolique, un infini de tristesse aimante est dans ce vague 
regard... « O femme que j'aurais aimée! » dirait Michelet. 

Mais Gainsborough n'est pas seulement un portraitiste d’un mérite 
exceptionnel : touché plus qu’on ne saurait dire des scènes rustiques qu’il 
avait vues en son enfance, il a peint de délicieuses paysanneries et de 
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poétiques paysages. La Porte du cottage est, dans ce genre, un chef- 
d'œuvre : le groupe de la mère et des enfants, debout au seuil de la 
chaumière, est étincelant de lumière et de chaleur ; et il en faudrait écrire 
autant de tous les tableaux champêtres de Gainsborough, la Fille à la 
cruche, la Ferme, etc. Le paysage moderne doit saluer dans ce maître 
hardi un de ses premiers initiateurs. Mais, ce point résolu, c’est notre 
devoir de dire qu’il y a un peu de manière, un peu de parti pris dans les 
colorations chaudes et bistrées dont Gainsborough revêt ses terrains, ses 
gazons et ses bois. Watteau, avant lui, avait eu un goût pareil pour ces 
feuillages rougis par l'automne. Je reconnais dans ce système, d’abord 
une concession faite à la mode du temps, — « on ne peut placer dans un 
paysage que des arbres bruns, » disait sir George Beaumont; — mais j'y 
retrouve aussi la preuve de la persistante admiration que Gainsborough 
eut toujours pour les maitres flamands. Comment relire sans émotion, 
dans les pages sympathiques d’Allan Cunningham, le récit des dernières 
heures du peintre, qui, sentant la mort approcher, recueille ses der- 
nières forces, et, dans un entretien suprême, invoque le nom de Van 
Dyck! 

L'école anglaise fut très-féconde au xvin° siècle. Même après Rey- 
nolds et Gainsborough, il est permis de citer, mais au second rang, le 
portraitiste George Romney (Dalton, 1734-1802). Les organisateurs de 
l'exposition n’ont eu qu’un médiocre souci de sa renommée, car le por- 
trait de l’Amiral Hardy, qu’ils ont emprunté à la galerie de Greenwich, ne 
représente qu’à demi ce talent souple et facile. Mais Romney brille dans 
tout son éclat à l'exposition de tableaux anciens récemment ouverte dans 
Pall-Mall par les soins de la British Institution. On y peut voir, entre 
autres, les portraits de Lady Russell et de son fils, de la Comtesse de 
Wariwick avec ses enfants, de Aomney lui-même, et une charmante 
ébauche d’après mistress Tickell, celle qui avait déjà inspiré Gainsbo- 
rough et qui portait bonheur à tous les peintres. Romney n’a pas la puis- 
sance de Reynolds, il n’a pas la grâce enchantée de l’auteur de l'En/ant 
bleu; peut-être, en cherchant bien, lui trouverions-nous des affinités 
avec nos maîtres du règne de Louis XVI; ses portraits sont clairs, lumi- 
neux, bien arrangés, et, comme la Séréna exposée à Manchester, ils sont 
quelquefois conçus dans une gamme de tons sobres et de nuances ana- 
logues d’une harmonie un peu pâle, mais très-douce au regard. 

Toutefois, le temps allait arriver où l'ambition de l'école anglaise ne 
se contenterait plus de briller dans le portrait. La création de l'Acadé- 
mie royale en 1768, les leçons de Reynolds, qui n'avait pas cessé d’exalter 
l'art italien, le souffle qui passait sur le monde, poussèrent peu à peu 
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l'école dans les voies de l’histoire et lui firent désirer d'acquérir ce qui 
lui manquait, — le style. Il est singulier que deux étrangers, deux Amé- 
ricains, aient eu la plus grande part dans ce mouvement, qui, je n’hésite 
pas à le dire, marque une crise, un déraillement dans la marche de l’école 
anglaise : mais ces deux maîtres, Copley et West, eurent des ambitions 
inégales et une influence différente. Le premier, John Singleton Copley 
(Boston, 1737-1815), n’osa pas s’aventurer dans le domaine héroïque. 
L'histoire ou plutôt l’anecdote historique lui suffit. La Mort de lord Cha- 
tham et la Mort du major Pierson à Jersey sont les plus célèbres de ses 
peintures. Lord Lyndhurst, le fils de Copley, a bien voulu prêter pour 
l'exposition le second de ces tableaux. C’est une scène tumultueuse qui 
se compose à peu près comme une gravure de Duplessis-Bertaux, et qui 
emmêle dans une confusion correcte les uniformes rouges des soldats, les 
femmes effrayées et fuyantes ; des drapeaux agités au milieu de la fumée 
de la fusillade ajoutent leur fracas à cette composition, à la fois mouve- 
mentée et sage. Gopley avait d’ailleurs un talent assez souple, et il pou- 
vait, non sans bonheur, aborder des sujets d’un autre genre. On aurait 
peine à reconnaître le peintre de la Mort du major Pierson dans le joli 
tableau qui appartient à la reine, et qui nous montre les portraits des 
jeunes princesses Amélie, Sophie et Augusta jouant dans un jardin, en 
compagnie de chiens de fine race; l’une des petites filles se fait traîner 
dans un chariot, ses deux compagnes courent à côté d'elle; tout cela est 
vif, égayé et plein de couleur. Gopley, sous ce rapport, tient beaucoup 
de l’école du xvrrr° siècle, et l’on peut dire qu’il en fut un des derniers 
représentants. 

Son compatriote Benjamin West (Springfield, 1738-1820) eut la pré- 
tention de pousser l’art anglais dans des voies plus sévères. Sans doute 
il a peint, comme Copley, des scènes historiques, telles que la Mort du 
général Wolfe, dont nos lecteurs connaissent la gravure, et les Batailles 
de la Hogue et de la Boyne, auxquelles le marquis de Westminster a 
donné dans sa galerie une place qui pourrait être mieux occupée. Mais 
West à aimé de préférence les sujets religieux et les créations des poëtes. 
Sans sortir de l’exposition, nous avons de lui le Serment d’Annibal et le 
Départ de Régulus. La peinture de West a un défaut considérable : elle 
est absolument ennuyeuse ; nulle trace de style d’ailleurs, quoique l’ar- 
tiste y ait évidemment songé; mais la mollesse de son dessin, la banalité 
doucereuse des types, l'absence complète d'expression ne permettent de 
voir, dans les prétentieux essais de l'artiste américain, que l'effort mal 
venu d’un écolier sans personnalité et sans génie. West a un autre défaut, 
un défaut impardonnable dans le pays de Reynolds et de Gainsborough : 
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il peint mal. Le sens de la couleur lui manque tout à fait, et son pinceau 
débile ne sait accuser ni le jeu de la lumière et de l'ombre, ni le relief 
d’une forme accentuée. 

Il n’est pas dans notre pensée de nous étendre longuement sur cette 
période maladive de l'histoire de l’art anglais. Ghacun sait que le peintre 
Henry Fuseli a passé longtemps pour un autre Michel-Ange. Hélas! son 
Satan expulsé du paradis est une grande figure aux attitudes à la fois 
violentes et naïves; Fuseli a trouvé le moyen d’être en même temps extra- 
vagant et froid. Du reste, il peint encore plus mal que West, car tous ces 
régénérateurs de la peinture étaient de déplorables ouvriers. James Barry 
(1741-1806) est peut-être un peu plus serré dans l’exécution. L'étude 
de l’antique est visible dans son groupe d'Adam et Êve. L'Adam est un 
décalque d’après une statue, et la couleur, assez chaude dans ce tableau, 
rappelle vaguement celle de l'Éducation d'Achille, du baron Régnault. 
William Hamilton (1750-1801) est encore un maître dépourvu de toute 
saveur. Son Apollon à la fontaine est de la plus fade élégance. Enfin, il 
est fâcheux aussi que l'élève et le biographe de Reynolds, James North- 
cote (1746-1831), se soit montré si oublieux de ses leçons. Le Dernier 
sommeil d'Argyll est une œuvre académique; les têtes des personnages 
sont sans caractère, et les vulgarités du mélodrame tiennent la place du 
sentiment... Non, la peinture de ce genre, celle qui met en jeu les 
grandes passions de l’homme, celle qui le transfigure et le divinise, ne 
semble pas dans le tempérament de l’école anglaise. Deux tentatives 
répétées dans ce sens, sous Charles IT d’abord et ensuite sous George II, 
ont également échoué. Si nos voisins tiennent quelque compte des ensei- 
gnements de l’histoire, ils devront se rappeler que, descendus deux fois 
sur le terrain de l'idéal, ils y ont été vaincus deux fois. 

Mais à l’heure où, sous l'influence de West et de Fuseli, le xvri° siècle 
paraissait devoir finir si tristement, l'art anglais, demeuré fidèle à sa tra- 
dition dans les genres secondaires, s’aflirmait encore avec éclat dans le 
portrait, dans les scènes de la vie intime, et se préparait à triompher dans 
le paysage. Même après Reynolds, après Gainsborough, après Romney, 
l'Angleterre a eu d'excellents portraitistes. Ge n’est pas un maître indigne 
d'estime que sir William Beechey (1753-1839), dont on peut voir à Hamp- 
ton-Court un excellent tableau, le Prince de Galles passant une revue, 
et à l'exposition un bon portrait de John-Philip Kemble. Comment oublier 
Henry Raeburn (1756-1823) et John Hoppner (1759-1810)? Raeburn a du 
goût pour les effets singuliers, et il lui arrive parfois d’exagérer un peu 
les accidents du rayon ou de l'ombre. La galerie nationale d'Édimbourg a 
prêté pour l'exposition un portrait du jeune fils de l'artiste monté sur un 
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poney gris. L'auteur s’est complu à éclairer son personnage par des jours 
de reflets et des lumières frisantes : sa peinture y a perdu un peu de 
solidité et de relief. L'effet est plus sobre et plus vrai dans le portrait de 
Raeburn par lui-même, tête résolue et intelligente qui a été supérieure- 
ment gravée par William Walker. 

John Hoppner, qui fut élève de l’Académie royale de Londres et dont 
Lawrence a parlé comme d’un rival redoutable, me paraît être demeuré 
assez fidèle aux procédés du xvirr° siècle. On a placé tout en haut — peut- 
être parce qu’elle montre un peu trop son épaule — le portrait d’une 
jeune dame en blanche toilette qui fait grand honneur à Hoppner. Un 
ruban bleu joue dans les dentelles de son bonnet du matin, et sa robe, 
très-mal agrafée, laisse voir une gorge amoureuse; les joues sont fraîches 
et roses; l’ensemble est très-harmonieux, très-printanier, et assez voisin 
de Fragonard lorsqu'il peignait dans les tons clairs. Mais Hoppner n’est 
pas seulement le peintre des élégances et de la jeunesse; il a fait aussi, 
et non sans gravité, les portraits de William Pitt (au musée de Kensing- 
ton), de WW. Gifford, éditeur de la Quarterly Review (chez M. Murray), 
et bien d’autres effigies sérieuses de lettrés, de politiques, — et de 
comédiens. 

Henri Howard (1769-1847), obéissant à deux influences, à peint des 
mythologies d’une grâce un peu fade, comme Diane et les Nymphes, et des 
portraits historiés avec une coquetterie qui se souvient de Gainsborougb. 
Dans ce genre, où il a le mieux réussi selon nous, l’exposition nous 
montre un groupe d'une mère avec ses filles jouant dans un jardin. A l’ac- 
cent de la couleur, à la liberté de l’exécution, à la nonchalance des atti- 
tudes, on voit que, pour Howard, le xvur° siècle a duré longtemps. 

Cette époque, particulièrement heureuse pour le portrait, s'achève 
avec sir Thomas Lawrence (1769-1830). Onze portraits représentent à 
l'exposition de Kensington le talent varié de ce maître, qui peut-être fut 
trop fécond, et qui à coup sûr fut inégal. Nous savions déjà que Lawrence 
n’est pas seulement un charmant peintre ; il est sérieux aussi, et je ne 
vois pas quel reproche on pourrait faire à son portrait de Sèr Humphry 
Davy, si parfaitement gentleman dans son attitude élancée, si digne dans 
son maintien, si noblement compris comme révélation de l’homme. Les 
portraits de femmes (Lady Bentinck, la Comtesse Grey et ses filles, etc.), 
les portraits d'enfants (la petite Comtesse de Shaftesbury par exemple) 
sont des modèles d'élégance et de grâce attendrie. Les Anglaises, — et 
quel malheur que les critiques n’aient pas le temps d'aimer! — les 
Anglaises ont des fraîicheurs de coloration, des transparences de teint, 
des pâleurs lumineuses qui semblent faites pour désespérer les peintres, 
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car comment traduire avec un pinceau et de la couleur ces regards où 
brille un rayon mouillé, ces blancheurs doucement attiédies, ces délica- 
tesses d’épiderme qui, si les fleurs avaient une âme, feraient le désespoir 
du camellia et de la rose thé? Mais Lawrence a réalisé l'impossible; ses 
portraits de femmes ont une limpidité de lumière, un éclat, une morbidesse 
dont on ne peut se douter quand on n’a pas vu les jeunes misses chevau- 
chant dans la grande allée de Hyde-Park aux heures élégantes de la pro- 
menade du matin. Le charme secret de la désinvolture britannique, la 
fantaisie de la grâce anglaise ont aussi trouvé dans Lawrence un peintre 
d'un rare bonheur. Gertes, il n’est pas à la hauteur de Reynolds et de 
Gainsborough, mais il est leur dernier disciple, et quoique son dessin soit 
parfois un peu chimérique, son œuvre doitrester, pour ceux qui ne savent 
pas l’Angleterre, comme une véritable révélation. 

Ainsi, au moment où West et ses amis menaçaient de compromettre 
l’école en la conduisant vers des hauteurs qui ne sont pas faites pour elle, 
le portrait maintenait dignement le rôle et le caractère de l’art anglais. 
La peinture de genre lui vint en aide dans cette œuvre de salut national. 
Hogarth, nous l'avons dit, n'avait pas eu de successeur immédiat. Nous 
passerons donc vite sur Wheatley, que l'exposition de Kensington, moins 
complète que celle de Manchester, a cru pouvoir omettre; sur Smirke, 
qui mêle la poésie à la caricature, et sur Stothard, qui, au moment où 
chacun l'oublie, se souvient tout à coup de Watteau. 

Mais un vrai peintre de genre, un artiste charmant dans ses négli- 
gences, c'est George Morland (1764-1804). Ce Morland était un étrange 
personnage, un bohémien toujours aux aboïis, un esprit perdu dans les 
chimères. Sa vie fut un combat perpétuel contre les créanciers, contre la 
prison, contre la faim. On à parlé de la misère de Lantara, mais Lantara 
était un capitaliste auprès de Morland. Malgré les difficultés d’une exis- 
tence aussi troublée, et bien qu'il soit mort à quarante ans, Morland a 
trouvé le temps de produire beaucoup. Ses tableaux ne lui coûtaient pas 
un grand effort; la pensée y est indiquée plutôt qu'écrite. Ge sont des 
scènes familières d’une rusticité adoucie, des intérieurs de chaumière, 
des haltes de bohémiens, des pastorales ou des troupeaux, mais tout cela 
léger d'intention et plus léger encore de travail. Morland avait des créan- 
ciers àpaycr, et il peignait vite. Aussi son dessin est sommaire, son coloris 
est faible et comme effacé; mais la veine chez Morland est facile et 
prompte, et, gravés en couleur par Smith ou par Ward, les tableaux de 
ce pauvre diable faisaient assez bonne figure dans la salle à manger des 
marchands de la Gité. 

Nous ne mentionnerons Edward Bird (1772-1819) que parce qu’il pré- 


EXPOSITION DE LONDRES. 119 


pare, dans son œuvre encore timide, la venue de David Wilkie. Les Hol- 
landais l'ont évidemment charmé, et il a voulu, de son pinceau médio- 
crement habile, traiter des sujets analogues. La Montre en loterie et le 
Samedi soir, exposés aujourd'hui au palais de Kensington, font voir dans 
ce peintre, peu illustre d’ailleurs, un artiste plein de bonnes intentions et 
un ouvrier secondaire, Il n’est pas douteux, cependant, qu’il n'ait ouvert 
la voie où Wilkie allait bientôt entrer. Gelui-ci, qui naquit dans le comté 
de Fife en 1785, et qui ne mourut qu’en 1841, est tout simplement un 
des maîtres qui honorent le plus l’école anglaise. La France le connaît 
par les gravures de Raimbach : le Jour des fermages, le Doigt coupe, 
la Première boucle d'oreilles, le Lapin sur le mur et vingt autres 
scènes pleines d'esprit et d'humour ont fait à ce peintre heureux une 
renommée qui ne doit pas périr. On a réuni à l'exposition une dizaine 
de ses plus fins ouvrages, et le duc de Buccleuch y a joint quelques eaux- 
fortes, qui, pour l’étude de Wilkie, demeurent un document définitif. Ces 
gravures, où le cuivre est attaqué avec une spirituelle vaillance, disent 
bien haut en effet que Wilkie n’a eu qu’un maître : Adrien van Ostade. 
Cest chez lui qu’il a étudié l’art de grouper ses petits personnages, de 
les baigner dans la pénombre d’une lumière intérieure, d’accentuer les 
types et les physionomies; seulement Wilkie n’a jamais perdu de vue la 
nature, aussi est-il resté parfaitement anglais dans ses caractères et dans 
ses expressions. J’ajouterai que son coloris est d'ordinaire un peu plus 
clair que celui d’Ostade, et aussi — ai-je besoin de le dire? — que son 
pinceau est plus maigre, son exécution plus petite. Mais tel qu'il se 
révèle à nous dans le Bedeau de la paroisse et dans la Fête de village, 
Wilkie est un observateur de premier ordre, un artiste spirituel, délicat 
et doucement comique. Il conserva ces qualités jusqu’en 1825, ou à peu 
près. Mais il lui arriva alors une étrange aventure. A la suite d’un long 
voyage en Italie, en France et en Espagne, Wilkie imagina qu'il avait 
jusque-là fait fausse route, et que la grande peinture, ou du moins la 
peinture des scènes historiques, était sa vocation véritable. Il changea 
alors sa manière, et, au lieu d’une exécution fine et précise, il adopta un 
procédé lâché, large et presque décoratif. En même temps il aborda des 
sujets qui touchent de près à l’histoire, et il agrandit démesurément la 
dimension de ses figures. Pour un artiste qui dessinait à l'anglaise, je 
veux dire très-peu, ce changement de méthode était dangereux. Dès ce 
jour, les défauts jusque-là voilés apparurent éclatants; la Jeune Jille de 
Saragosse, les Nymphes cueillant des raisins ; et les autres tableaux de 
la seconde manière de Wilkie font presque peine à voir; car, bien que 
l'habileté du peintre s'y révèle çà et là à des traits heureux, il est 
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malheureusement trop évident que l'artiste est hors de son domaine, et 
que Van Ostade, trahi sans raison, n’a plus qu'à regretter son disciple 
perdu. Oublions donc le pire pour nous souvenir du meilleur; et, pour 
faire loyalement notre devoir, c’est-à-dire pour aimer Wilkie, supposons 
qu'il n’a vécu que quarante ans. 

Le paysage, nous l'avons dit tout à l'heure, protesta comme le portrait 
et comme la peinture de genre contre les tendances classiques de Ben- 
jamin West. C’est encore là une page glorieuse dans l'histoire de l’école 
anglaise, et nous regrettons que les développements, peut-être excessifs, 
dans lesquels nous sommes entré plus haut, ne nous permettent pas de 
raconter à notre aise la naissance et les progrès de cet art spécial. Nous rap- 
peilerons, toutefois, que le sentiment du paysage ne se manifesta que tar- 
divement chez les Anglais. Les livres assurent, mais nous ne sommes pas 
en mesure de contrôler le fait, qu’un artiste dont nous avons parlé, Robert 
Streater, s'était essayé dans ce genre sous le règne de Charles IT. Les 
commencements du xvai1° siècle nous montrent aussi un certain Woodcock, 
qui peignait, dit-on, des marines dans la manière de W. Van de Velde, 
et ensuite Samuel Scott (1710-1772), qui était plutôt un architecturiste 
qu'un peintre de paysages. L'intérêt historique, bien plus que le mérite 
de l’art, donne un certain prix à ses vues du Vieux pont de Londres 
en 1745 et du Pont de Westminster, conservées aujourd’hui au musée de 
Kensington. 

Richard Wilson succéda à ces maîtres timides (1714-1782) : les Anglais 
le considèrent comme leur premier paysagiste, du moins dans l’ordre 
des dates. Wilson avait débuté par faire des portraits, et il n’y réussissait 
qu'à demi, lorsque vers 1749 il partit pour Rome. Il y rencontra Joseph 
Vernet, qui avait exactement son âge, mais qui était déjà agréé à l’Aca- 
démie royale de Paris, et que les Italiens commençaient à prendre au 
sérieux. L'exemple de Vernet et les conseils de Zuccharelli déterminèrent 
Wilson à étudier le paysage : il se fit une manière mixte qui, tout à fait 
dans le goût du temps, mêle dans une proportion inégale la sincérité de 
la nature avec la routine solennelle du paysage académique. Wilson 
arrange quelque peu les arbres, il modifie la forme des rochers; aux 
chaumières pittoresques que lui montrent ses courses dans les champs, 
il substitue des architectures régulières et « dans le bon style. » Des 
personnages en costume antique — Niobé et ses enfants, Apollon et les 
Muses — peuplent ses campagnes arcadiennes. Sans doute il a peint 
quelquefois des vues de la Tamise ou des prairies de l'Angleterre, mais 
sans avoir le courage de ses sujets, et d’un pinceau qui se souvint tou- 
jours de l'Italie. La peinture de Wilson, très-vantée jadis, est assez 
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pauvre d'effet, et, quoiqu'on y puisse louer un certain sentiment poé- 
tique, elle est à des distances infinies de celle de Guaspre, à laquelle on 
l'a quelquefois comparée. 

J'imagine d’ailleurs que les procédés de Wilson ne furent pas du goût 
de tout le monde. Son succès fut évidemment contrarié par celui de 
Gainsborough qui, sans songer à Pltalie qu'il ignorait, peignait à la 
même époque les vues des cottages et les intérieurs de forêts de son pays 
dans un sentiment large et libre qui faisait de lui un disciple attardé des 
Flamands. Wilson vieilli put assister aussi aux débuts de J.-C. Ibbetson, 
que West appelait le Berghem anglais, et d'Alexandre Nasmyth qui, dans 
une manière parfois un peu petite, voulut rester fidèle à la nature et pré- 
féra toujours aux douleurs de la Niobé antique l’humble spectacle d’une 
paysanne gardant une vache dans un pré. 

Le même goût pour les réalités agrestes, mais un goût servi cette fois 
par un vrai talent de peintre, distingue un paysagiste de cette époque, 
John Crome (Norwich, 1769-1821). On peut le regarder comme un des 
plus hardis initiateurs de l’école moderne ; il est assez peu connu cepen- 
dant, ayant passé sa vie dans sa province, loin de l'Académie, plus loin 
encore des journaux. L'exposition de Londres fera une renommée tardive 
à ce naïf amant des solitudes. Les tableaux de Crome sont d’une sim- 
plicité parfaite; nulle trace de composition, nul effort d’arrangement. 
Mais que les sites sont donc bien choisis, et qu'ils sont bien peints! Le 
paysage prêté par mistress Ellison représente un groupe d'arbres aux 
riches feuillages, aux branches emmèêlées ; à l'ombre sont deux petits 
ânes; au second plan, on voit passer une charrette; le tableau se com- 
plète par quelques saules au feuillage gris, et s’égaye, dans les fonds, 
par des verdures pâles et des terrains ensoleillés à la manière de Hob- 
béma. Tout cela est plein d'unité et de force. Le paysage que possède 
M. Yetts n’est guère moins remarquable, bien qu’il soit d’un genre tout 
différent. Ici l'artiste s'est contenté de dérouler sous nos yeux une plaine 
infinie; quelques fleurs sauvages accidentent les devants, et puis il n’y a 
plus que de l'herbe verte, des horizons tranquilles, et au-dessus un beau 
ciel lumineux. Mais le chef-d'œuvre de Grome, c’est le Grand chêne 
(à M. R.-B. Scott). Le premier plan est occupé par une eau dormante où 
fleurissent quelques nénufars; un peu plus loin s'élève un chêne gigan- 
tesque, débris mutilé, mais toujours robuste, des forêts des âges primitifs. 
L'arbre est malade; déjà des branches mortes se mêlent à ses branches 
vives, ce qui, pour lé coloriste, se résume en une opposition puissante de 
tons verts et de tons roux. Au pied du chêne est couché un enfant avec 
un chien, et vous avez deviné que ce petit dormeur n’est pas Là sans cause; 
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en effet, il est vêtu de jaune et de rouge, et il forme ainsi, dans l'har- 
monie générale, la note vive et chantante. Mais Crome n’est pas seule- 
ment un coloriste; il a dessiné les branches de son chêne avec une pré- 
cision rigoureuse; on sait en effet que la vérité était un de ses rêves, et 
. qu'il avait étudié longtemps l'anatomie de la feuille et l'attitude du brin 
d'herbe... Ainsi John Crome peignait déjà comme Théodore Rousseau , 
comme Jules Dupré, au moment où la France en était encore au maigre 
régime de Valenciennes et de Bidault. 

La révolution commencée par Grome fut achevée par John Constable 
(1776-1837). Peu d'artistes ont autant que lui étudié, et, on peut le dire, 
adoré la nature. Les prairies du Suffolkshire (car il était du pays de Gains- 
borough) et les environs de Hampstead, où il alla se fixer plus tard, 
furent pour Constable l’objet d’un culte sans fin et sans mesure. « Tant 
qu'il me restera la force de tenir un pinceau, disait-il, je peindrai les 
sentiers verts, les buissons, le vieil arbre penché au bord du chemin. » 
Et il a tenu parole. Son œuvre, à la fois patiente et brusque, exhale une 
vitalité exubérante; ses eaux coulent, son herbe pousse, ses ciels sont 
tour à tour chargés de vraie pluie ou inondés d’un véritable soleil. Je 
touche ici au point délicat, au défaut de ce maître charmant et vénérable. 
Il a si bien le respect de la vie universelle, qu’il ignore un peu l’art des 
sacrifices, et que ses tableaux, pétillants et détaillés depuis le premier 
plan jusqu’à l'extrême horizon, sont trop intéressants, trop curieux pour 
le spectateur. Assurément la nature est infiniment variée; une toufle 
d'herbe est un monde, mais la nature reste simple même au milieu 
de ses complications changeantes. La simplicité manque tout à fait à 
Constable; son procédé, qui accumule les unes à côté des autres les 
touches heurtées et vibrantes, est un peu celui du mosaïste qui dispose 
au gré de son caprice les verroteries et les pierres colorées. L'effet 
général est scintillant, étrange et d’une séduction qui monte au cerveau t. 

L'exposition de Kensington-Palace nous montre douze peintures de 
Constable, et elles ont été choisies parmi les plus chatoyantes. La 
Cathédrale de Salisbury, que nous reproduisons ici, l'Écluse, dont on 
trouvera la gravure au commencement de notre travail, la Charrette de 
foin, l'Inauguration du pont de Waterloo, sont des œuvres qui, au 
mérite de la singularité, ajoutent des qualités de couleur, de sentiment 
et d'exécution qui appartiennent en propre à Gonstable. Les ciels y sont 
particulièrement superbes et d’un grand effet décoratif. Le point de 


À. On trouvera quelques pages heureuses sur Constable dans le livre de M. Léonce 
de Pesquidoux, l'École anglaise (1858). 
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départ de ce hardi pinceau, c’est évidemment la nature; Gonstable l’a 
aimée avec tout son cœur, il l’a admirablement comprise, mais il a 
développé à outrance les éléments de coloration et de lumière qu’elle 
contient, Ruysdaël pourrait peut-être discuter le résultat qu'il a obtenu, 
et Corot s’en étonnerait à coup sûr. Mais quel artiste, quel poëte ne 
demeurerait saisi de respect devant une œuvre où surabonde à ce degré 
le sentiment de la vie ? 

L'école anglaise seule pouvait produire un peintre tel que John 
Constable. C’est qu’en effet le génie britannique, qu’on est accoutumé à 
regarder comme essentiellement méthodique et formaliste, se prête au 
contraire à toutes les audaces, à toutes les excentricités. Que si, par 
aventure, un Constable s’était manifesté en France, l’indignation publique 
en aurait fait promptement justice, et l'artiste méconnu, moqué, proscrit, 
n'aurait eu d'autre ressource que de se brûler la cervelle, — ou de ren- 
trer dans l’orthodoxie. Les choses se passent tout autrement à Londres. 
Constable a eu sans doute des commencements difficiles; mais tous les in- 
telligents, et ceux-là même qui auraient dû, ce semble, lui être le plus con- 
traires, West par exemple et Fuseli, lui vinrent en aide et l’encouragèrent. 
L'Académie royale tint à honneur de lui ouvrir ses rangs, et Constable y a 
même professé la peinture. Et quel théoricien lumineux et solide, quel 
observateur profond il y avait dans ce paysagiste! Ses conférences, pieuse- 
ment recueillies et publiées par son ami Charles Leslie, sont des modèles 
de sagacité, de bon goût et aussi de passion. La nature n’a pas eu de 
plus ardent commentateur et de plus tendre confident que John Constable. 

William Turner, qui partagea le succès du peintre de la Cathédrale 
de Sulisbury, et qui réussit plus bruyamment, a moins bien compris l’in- 
timité de la nature que ses splendeurs et sa magie. Il avait à peu près le 
même âge que Constable, étant né en 1775, mais il a prolongé sa vie jus- 
qu'en 1851,et nous aurions pu le connaître et savoir ainsi, de lui-même, 
le secret de son long rève. Car Turner est avant tout un rêveur. Pendant 
la première partie de sa carrière, il demeure fidèle à la tradition, il a 
un idéal : Claude Lorrain. Les tableaux qu’il a peints à cette époque sont 
véritablement fort beaux; ses compositions sont grandioses, et en même 
temps elles sont simples ; une lumière pleine d’unité et de transparence 
jette son rayonnement ou son voile vaporeux sur ses vastes perspectives. 
Une variété infinie préside à ses conceptions. Ici, c’est un paysage 
arcadien où figurent des personnages mythologiques, Mercure et Hersé, 
Didon construisant Carthage, la Sybiile donnant au fils d’Anchise le 
rameau sacré. Là, c’est une marine, comme le Port de Calais ou les 
Rochers de Hastings, spectacle cher à des peintres qui savent mieux que 
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nous manœuvrer un navire, et profiter du vent pour déployer la voile. En 
cette première phase de son talent, Turner se souvient de Claude, de Cuyp 
quelquefois, et il peint en grand artiste les ciels dorés, les crépuscules 
attiédis, les sérénités de la mer ou ses fureurs. Mais qu’il fasse alors des 
paysages ou des marines, il est pur, il est sérieux, il est sain. 

À cette période de sagesse inspirée et de loyale étude, succéda bientôt 
pour Turner un temps difficile. Son esprit, je veux le croire, resta entier 
et solide, mais son œil, désormais troublé, eut des visions étranges. 
Dès sa première jeunesse, Turner avait étudié et aimé la lumière: il 
s’avisa de l’analyser, oubliant qu'un paysagiste doit accepter le rayon tel 
que le ciel le projette sur les objets, et qu’il est chanceux pour lui de 
faire passer au travers d’un prisme et de décomposer ce qui doit rester 
un. Turner eut cette curiosité, et son œil ayant pris dès lors des habi- 
tudes mauvaises, il vit la nature éclairée en bleu, en rouge, en vert, en 
violet, et tout cela avec la plus complète bonne foi, la sincérité la plus 
entière. Conçus sous cette préoccupation presque exclusive, les derniers 
tableaux de Turner appartiennent bien plus au domaine de la singularité 
que de la peinture; le dessin n'existe plus, la pensée est absente, ce 
sont de flamboyantes aurores dans des pays chimériques, ou des crépus- 
cules incendiés dans les régions de l'impossible. Ici Turner nous 
échappe; si grande que soit notre bonne volonté pour le comprendre, 
notre raison à peine à suivre sa fantaisie enivrée. Qui racontera jamais 
les évolutions mystérieuses de ce puissant artiste qui, endormi un soir 
sous un ciel doré comme ceux de Claude, se réveilla visionnaire ? 

Nous suspendrons ici, pour aujourd'hui, notre revue historique des 
œuvres des peintres anglais. L'exposition du palais de Kensington nous 
a permis de suivre le mouvement de l’école, depuis Hogarth jusqu'à nos 
jours. Nous avons pu saluer en passant des portraitistes comme Rey- 
nolds, Gainsborough et Lawrence, des peintres de genre comme Wilkie, 
des paysagistes comme Constable et Turner. Nous n’avons pas perdu 
notre journée. Il nous reste à dire ce qu'ont été, ce que sont aujourd’hui 
les successeurs de ces maîtres. Gertes, nous serions heureux que la 
période contemporaine nous révéiât des coloristes aussi puissants, des 
observateurs aussi incisifs:; il n’est pas vraisemblable que cette bonne 
fortune nous soit promise. Qui sait cependant si l’étude qui nous reste 
à faire ne nous garde pas plus d'une surprise heureuse? 


PAUL MANTZ. 


( La fin prochainement.) 


SOCRATE 


OU 


LOUE ITS D AT ME OPEN PERRIER 


PHI DIAS, qui travaille dans son atelier, SOCRATE. 


SOCRATE, frappant à la porte. 

Phidias est-il chez lui? 

PHIDIAS. 
Il est chez lui. Qui frappe ? | 
SOCRATE, entrant. 
Socrate, fils de Sophronisque, du dème d’Alopèce. 
PHIDIAS. 

Sois le bienvenu, fils de Sophronisque. J'ai connu ton père; c'était un 

sculpteur de la vieille école. Vit-il encore? 
SOCRATE. 

Il vit, mais infirme. Nous avons un peu de bien derrière le Lycabette, 

ma mère Phénarète est accoucheuse. 
PHIDIAS. 
À la bonne heure. Agoracrite m'a dit que tu étais sculpteur toi-même, 
et que tu avais entrepris de représenter les Grâces. 
SOCRATE. 
Agoracrite ne t'a point caché que mon œuvre était loin de lui plaire ? 
PHIDIAS. 

I a trouvé les idées ingénieuses, la composition sage ; l'exécution lui 
paraissait moins louable. 

SOCRATE. 

L'exécution est tout dans l’art. Estimerais-tu vertueux l’homme qui, 
possédant sur la vertu des notions justes, serait incapable de les appli- 
quer à sa conduite et commettrait de méchantes actions ? 

PHIDIAS. 

Tu dis bien. Maïs la main s’assouplit par le labeur : travaille donc 

sans relâche. 
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SOCRATE. 
J'ai vingt-six ans, Phidias, l’étoffe a pris son pli. 
PHIDIAS. 

Alcamène était plus âgé et déjà célèbre lorsqu'il a commencé avec 
moï un nouvel apprentissage : il est aujourd’hui mon rival. Tu ne dois 
pas te décourager. 

SOGRATE. 

Par le chien! je ne perds jamais le courage. Si tu me connaissais, 
Phidias, tu saurais que je suis d’un naturel enclin à l’opiniâtreté. Ge n’est 
point la pratique de mon métier qui m'embarrasse : mon père m’a ensei- 
gné tout ce qui est nécessaire. D’autres obstacles m’arrêtent, et je 
n’adresse à toi, de même que l’on consulte l’oracle de Delphes dans les 
circonstances graves. 

PHIDIAS. 
Parle donc, et suppose que déjà la Pythie est assise sur le trépied. 
SOCGRATE. | 

Celui qui désire se guérir appelle un médecin, celui qui donne un fes- 
tin prend un cuisinier. Pour moi, voulant m'éclairer sur mon art, je viens 
trouver le sculpteur le plus habile que possède la Grèce. Ne m'ap- 
prouves-tu pas ? 

PHIDIAS. 
Je te répète, Socrate, que je suis prêt à t’entendre. 
SOCRATE. 

Plût à Dieu que la science de ce qui est beau püût passer de ton esprit 
dans le mien, comme le vin coule, à travers un tissu, d’une coupe pleine 
dans une coupe vide! 

PHIDIAS. 

Tu sembles, en ce moment, être plutôt la coupe qui déborde et non 
la coupe qui doit s'emplir. 

SOCRATE. 

Avant toutes choses, à Phidias! il faut t’'armer de patience. Tes dis- 
ciples sont accoutumés à rire de moi, parce que mon visage rappelle 
celui d’un Silène, et parce qu'ils m’aperçoivent souvent, dans le marché, 
m’entretenant tantôt avec un fabricant de marmites, tantôt avec un fou- 
lon. Étant avide de n'instruire, je me plais à accabler de questions tous 
ceux qui peuvent m’apprendre quelque chose. Ma curiosité te paraîtra 
sans doute importune ? 

PHIDIAS. 

Je m’efforcerai, Socrate, de ne pas me comporter moins bien que le 

foulon et le fabricant de marmites. 
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SOGRATE. / 

Alors, n’interromps pas plus longtemps ton travail, et façonne à 
ton aise l'argile de ta statue. Je t’interrogerai avec plus de hardiesse. 

PHIDIAS. 

Tu le vois, je suis à l’œuvre. 

SOCRATE. 

Tu es heureux, Phidias! Les formes les plus parfaites naissent sans 
effort entre tes doigts. Pour moi, je ne saurais toucher à une statue 
sans me perdre dans de longs raisonnements. Cela ne doit pas 
t'étonner ? 

PHIDIAS. 

Non, certes. 

SOCRATE,. 

Il est évident que ceux qui aiment à se rendre compte de ce qu’ils 
font ne peuvent trop recourir au raisonnement. Comment exécuter une 
œuvre belle si l'on ignore ce que c’est que le beau ? 

PHIDIAS. 

Tu me rappelles cet Acharnien qui refusait de se battre avant de savoir 
ce que c'était qu'un combat. 

SOCRATE. 

Par les nymphes! la question est plus sérieuse que tu ne le crois, 
à Phidias! car toi-même, pourrais-tu m'expliquer ce que c’est que le 
beau ? | 

PHIDIAS. 

Non, mon cher. 

SOCRATE. 

Non ? 

PHIDIAS. 

En vérité, je ne le pourrais pas. 

SOCRATE. 

Quoi! tu n'as jamais essayé de définir la beauté? Tu ne comprends 
pas ce qui fait que les belles choses sont belles? La beauté existe, ce- 
pendant ? . 

PHIDIAS. 
Il y a apparence. 
x SOCRATE. 
Et la laideur, ne disons-nous pas qu’elle est le contraire de la beauté ? 
PHIDIAS, 
C’est ce que les maîtres d’école enseignent aux enfants. 
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SOCRATE. 
Considère, d’un autre côté, que la même chose peut être à la fois 
belle et laide. 
PHIDIAS. 
Tu m'annonces des merveilles. 


SOGRATE. 

Un homme qui aurait quatre jambes te paraîtrait-il laid? 
PHIDIAS. 

Je le suppose. 
SOCRATE. 


Gependant les centaures te semblent beaux, puisque tu les places si 
volontiers sur la frise des temples. Or, les centaures ont quatre jambes. 
Ne trouverais-tu pas difforme un enfant à qui des ailes d'oiseau pousse- 
raient derrière les épaules ? 

PHIDIAS. 

Oui. 

SOGRATE. 

Et pourtant nous donnons des ailes à l'Amour, qui est le plus beau de 
tous les dieux. Si l’on te montrait un jeune homme avec des seins de 
femme, l’admirerais-tu ? 

PHIDIAS. 

Je l’appellerais un monstre. 

SOGRATE. 

Par Junon! voici où je triomphe; car l’Hermaphrodite, est-ce autre 

chose qu’un homme avec des seins de femme ? 


PHIDIAS. 
Est-ce tout ce que tu veux me dire ? 
SOCRATE. 


Non, Phidias, car mon embarras va croissant. Puisque le beau 
m’échappe comme Protée, laisse-moi faire encore un effort. Je te prou- 
verai que ce que tu crois beau est laid, que ce que tu crois laid est 
beau. 

PHIDIAS. 
Je ne doute pas que tu n’en sois capable, fils de Sophronisque. 
SOCRATE. 

Quand nous choisissons un ami, le prenons-nous à cause de ses ver- 
tus ou à cause de son visage? Ne sommes-nous pas attirés surtout par ses 
vertus? 

PHIDIAS. 

Oui. 


XIII. 17 
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SOCRATE. 
De sorte que si nous trouvions, d’un côté un ami laid et vertueux, 
de l’autre un ami vicieux et beau, nous n’hésiterions pas à préférer le 
premier ? 


PHIDIAS. 
Assurément. 
SOCRATE. 
La beauté de l’âme est donc bien supérieure à celle du corps ? 
PHIDIAS. 
Il est vrai. 
SOCRATE. 


Mais que ferons-nous, s’il faut décider lequel des deux assemblages 
est plus laid, une belle âme dans un corps difforme, ou une âme corrom- 
pue dans un beau corps? N’est-il pas juste d’avouer que l'âme corrom- 
pue, quelle que soit son enveloppe, est plus laide ? 

PHIDIAS. : 

Je l'avoue. 

SOCRATE. 

Car nous appelons une belle épée non pas une lame mauvaise dans 
un fourreau brillant, mais une bonne lame, fàùt-elle dans un fourreau 
grossier. 

PHIDIAS. 
Je vois que tu fréquentes aussi les armuriers. 
*SOCRATE. 

Il est vrai, et je n’ai point à m’en repentir. Mais souffre que j'achève. 
Supposons un homme aussi laid que moi et plus sage que Solon, il te 
paraîtra beau, de ton propre aveu, si tu le compares à une courtisane dont 
l’âme est basse et méprisable, quand même cette courtisane serait sem- 
blable à Vénus. 

PHIDIAS. 

J'en conviens. ; 

SOCRATE. 

Cependant, que Socrate se présente pour te servir de modèle, tu le 
chasseras, et tu enverras chercher au Céramique ou au Pirée des courti- 
sanes au corps bien fait, J’avais donc raison d’ He que tu crois beau 
ce qui est laid, laid ce qui est beau. 

PHIDIAS. 

J'ai tenu ma promesse, Socrate. Quoique mon âge soit le double 
du tien, je t'ai écouté avec patience. Me laisseras-tu parler à mon tour ? 
SOGRATE. 

O Phidias! je ne suis venu que pour entendre tes conseils. Si mes 
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paroles ont fait un long circuit, songe que les malades racontent avec 
complaisance leur maladie. Je voulais te montrer quelles incertitudes sus- 
pendent ma main, chaque fois que je me mets au travail. 

PHIDIAS. 

Ne voulais-tu pas plutôt faire étalage de la subtilité que t'enseignent 
les sophistes ? 

SOCRATE. 

Il est vrai que les sophistes sont des hommes merveilleux, qui aigui- 
sent l'esprit et lui donnent une pointe capable de tout pénétrer. 

PHIDIAS. 

Ainsi, la jeunesse athénienne ne rougit pas de se livrer à des étran- 
gers qui plaident le vrai et le faux, le juste et l'injuste! Les plus inno- 
cents passent le jour à discourir sur des questions légères comme la 
fumée, à opposer argument contre argument, à se pousser les uns les 
autres dans un labyrinthe de phrases artificieuses d’où ils ne peuvent 
plus sortir. L'intelligence est énervée par ces luttes puériles; elle y perd 
le goût de ce qui est simple et de ce qui est grand. Déjà nos orateurs 
ont appris des sophistes à tromper le peuple; déjà Euripide, sorti de leur 
école, méprise la muse de Sophocle et le souffle puissant d’Eschyle. N’es- 
saye pas de corrompre l’art à ton tour. Ni les raisonnements, ni les pen- 
sées fines, ni les questions entrelacées avec ruse, ni les mots à double 
sens n’ont cours chez nous. La nourriture du véritable artiste, c’est le 
sentiment du beau, le respect du maître, le travail et le silence. Disserte 
autant qu'il te plaira dans les carrefours : tu ne trouveras point de place 
dans nos ateliers. Je n’ignore pas le motif secret qui t'amène. Mais, au 
risque de m’attirer ta colère, je ne t'accorderai aucune part dans les tra- 
vaux que je distribue. 11 m'est défendu de préférer l'intérêt d’un seul à 
l'intérêt de tous. Or, je doute que l’État pût t'employer avec profit, et 
je sais que mes sculpteurs ne te fréquenteraient pas sans dommage. Celui 
qui discute sans cesse et qui contemple les œuvres d’art uniquement pour 
en tirer de vaines paroles, finit par communiquer aux autres la défiance 
et la lassitude. Il les rend stériles, comme il est stérile lui-même; car 
les fruits ne müûrissent pas sur l'arbre agité par le vent : ils tombent. 

 SOCRATE. 

Mais quoi! Phidias, les sages consacrent leur vie à l'étude de ce qui 
est bien, et on les loue. Je m'efforce d'arriver à la connaissance de ce 
qui est beau, et tu me blâmes! 

PHIDIAS. 

La beauté ne se discute pas, elle se sent. As-tu besoin, pour respi- 

rer, d'étudier l'air qui remplit ta poitrine? Attends-tu, pour jouir de la 
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clarté du soleil, que tu saches comment sont composés ses rayons? La 
foule des mortels, plongée dans ce tombeau qu’on appelle le corps, ne 
peut s'élever jusqu’au spectacle de la beauté éternelle. Mais ceux que 
Dieu a créés pour être des artistes, c’est-à-dire les interprètes du beau, 
trouvent le. beau sans effort; leur âme a toujours des ailes pour lat- 
teindre, elle le contemple face à face, non plus revêtu de chairs, de cou- 
leurs et d’ornements périssables, mais sans mélange, au sein de la 
lumière, dans sa pureté céleste. En redescendant sur la têrre, soit qu’elle 
garde le souvenir de la beauté divine, soit qu’elle en distingue un reflet 
sur les créatures vivantes, elle est aussitôt transportée hors d'elle-même. 
Le poëte ne peut chanter si l'enthousiasme ne le saisit; il en est de 
même du sculpteur. Ne cherche donc pas plus longtemps ce que c’est 
que le beau, mon cher. Ni les dilemmes de Gorgias, ni les sophismes de 
Protagoras ne te l’apprendront. Considère un homme qui n’a pas de 
voix : les raisonnements les plus subtils sur la musique n’en feront 
jamais un chanteur. La science du beau nous vient de Dieu; elle n’ha- 
bite que les cœurs simples. 
SOCRATE. 

Les breuvages amers sont parfois les plus salutaires. Tu m'avais an- 
noncé avec raison des choses pénibles à entendre. Cependant, loin de 
me blesser, tes paroles se sont glissées jusqu'au fond de mon esprit, 
en y répandant le calme. Ce témoin invisible que je porte en moi-même, 
ma conscience, d'accord avec toi, les répétait comme un écho. 

PHIDIAS. 

Parles-tu sincèrement ? 

SOCRATE. 

J'en atteste les dieux. Si je ne possède pas, autant que tu l’exiges, 
le sentiment du beau, ne me refuse pas l’amour du vrai. La vérité est 
ce que je cherche avec le plus d’ardeur. J’ai pu ne pas me tourner du 
bon côté pour la découvrir, mais je la proclame aussitôt qu’elle m’appa- 
rait, dût-elle m'être contraire. 

PHIDIAS. 

C'est bien, Socrate. Ne pas se tromper est digne d’envie, mais il faut 
une double force d'âme, s'étant trompé, pour reconnaître ainsi son erreur. 
SOCRATE. 

Tu me conseilles donc de renoncer à la sculpture ? 

PHIDIAS. 
Redouterais-tu une telle franchise ? 
SOCRATE. 
Non, par Hercule! maintenant que tu m'as ouvert les yeux. Je n'ai, 
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en effet, ni l'enthousiasme qui fait les poëtes, ni la simplicité d’esprit 
où le beau se reflète comme dans une eau tranquille. Le commerce 
des sophistes ‘m'a accoutumé à tout analyser, ce qui ressemble à tout 
détruire. 

PHIDIAS. 

Tu as d’autres qualités non moins précieuses, et plus d’un chemin 
conduit à la gloire. 

SOCRATE. 

Mais que ferai-je? Car je ne puis rester oisif dans la vie ainsi qu’un 
soldat qui, ayant reçu des armes, s’endort à son poste. 

PHIDIAS. 

Un seul homme sait lire dans l’âme des autres hommes ce qu'ils 
seront et ce qu'ils peuvent. C’est Anaxagore, le maître de Périclès et le 
mien. Va le trouver, dis-lui : « Phidias, fils de Charmidès, m’adresse à 
toi. » 

SOCRATE. 

J'obéis, Phidias. Le groupe qu'a vu Agoracrite sera ma dernière 
œuvre; je le consacrerai dans l’Acropole. Par le chien! qui pourra dire 
que je n’ai point sacrifié aux Grâces ? 

PHIDIAS. 

Et les Grâces te souriront, fils de Sophronisque, car tu montres une 

douceur bien rare à qui te conseille durement. 
SOCRATE. 
Dis plutôt que tu m'as accordé dès la première heure ce que les amis 
les plus éprouvés refusent à leurs amis. 
PHIDIAS. 
Quoi donc ? 
SOGRATE. 
La vérité. Je me rends chez Anaxagore. (n sort.) 
PHIDIAS, seul. 

Ce jeune homme ne ressemble pas à ceux de son âge. Son esprit à 
été faussé, mais son âme est belle. Anaxagore le redressera. Il a raison 
de se comparer à un Silène, car les marchands de statuettes vendent des 
Silènes creux, composés de deux pièces qui se rejoignent : si on les 
ouvre, on y trouve renfermée l’image d’une divinité. 
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L'ARCHITECTURE MONUMENTALE EN PLATE-BANDE EXPRIME LES IDÉES 
DE CALME, DE FATALITÉ ET DE DURÉE 


Les belles observations faites par Humbert de 

Superville sur l’horizontalité ou l’obliquité des lignes 

du visage humain trouvent ici encore une éclatante ap- 

plication à l’architecture. Lorsque les organes doubles 

sont rangés sur une ligne parallèle à l’horizon (en sup- 

posant l’homme debout), la face humaine exprime le 

repos de l’âme, l’équilibre des facultés morales, le 

sommeil des passions. Sans même qu’il soit besoin de 

donner une forme à ces lignes abstraites, elles ont 

déjà une physionomie si claire, si frappante, qu’il est impossible de s’y 


1. Les droits de reproduction et de traduction sont expressément réservés. 

Il est nécessaire, pour l'intelligence de ce travail, de se reporter aux fragments du 
même ouvrage déjà publiés dans la Gazetle des Beaux-Arts des 4° avril, 4e mai, 
15 juin, 45 août 1860; 4er août et 1e décembre 4861 ; 4er février, 4° mars et 4 juin 
1862. 
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méprendre au premier coup d’œil. Et pour s'assurer que la signification 
esthétique de ces lignes tient bien à leur parfaite horizontalité, il suffit 
de leur imprimer une direction oblique s’élevant au-dessus ou tombant 
au-dessous de l’horizontale. On est tout de suite convaincu de la valeur 
qui s'attache même à une indication aussi élémentaire des organes; On 
est frappé de l’éloquence d’un signe aussi vague. 

Dans les divers règnes de la nature, l'horizontalité des lignes domi- 
nantes produit des impressions analogues; elle imprime un caractère 
d'éternité aux grands spectacles du monde. Tantôt elle marque la tran- 
quillité et le silence de la mer; tantôt, dans les lignes de rochers qui 
bordent l'Océan, elle nous donne l’idée d’une création lente, non inter- 
rompue durant des siècles, et, quand les vagues se soulèvent, elle nous 
fait retrouver dans la stratification des falaises le sentiment d’une paix 
éternelle. Cela est si vrai que si les assises du rocher sont inclinées, 
aussitôt notre pensée se reporte aux catastrophes qui ont jadis boule- 
versé le globe et soulevé le granit de ses entrailles. Tantôt, dans 
quelques grands arbres, comme le cèdre par exemple, l'horizontalité des 
branches nous indique l'énergie qui résiste aux tempêtes et une sorte de 
tranquillité végétale unie à la majesté de la force, et qui devient saisis- 
sante quand on la compare à l'aspect mélancolique du sapin dont les 
branches s’inclinent, ou au caractère tendre de cet àrbre échevelé que la 
poésie populaire appelle le saule pleureur. 

Il ne faut donc pas s'étonner que les monuments primitifs de l’archi- 
tecture en plate-bande, terminés par des lignes horizontales, aient une 
expression si grave, si décisive. Ge système d'architecture fut pratiqué 
dans de vastes dimensions dès les premiers âges, car il est remarquable 
qu’à l’origine des sociétés c’est toujours le grand qui domine; partout les 
peuples débutent par Le colossal... Mais une couverture en plate-bande exi- 
geait alors des pierres énormes allant d’un support à l’autre, et ces pierres 
ne pouvaient être transportées, soulevées qu'à force de bras par un peuple 
esclave, soumis au prince ou aux prêtres, et d'une patience inaltérable. 
De là le sentiment qui se lie à ces œuvres gigantesques dont la stabilité 
éternelle a quelque chose de fatal comme le despotisme qui les com- 
manda. Dans les monuments égyptiens surtout, l'uniformité écrasante 
d’une ligne plane se dessinant, se prolongeant sur un ciel dont l'azur est 
toujours le même, procure l'impression d’un calme solennel et fait naître 
l'idée d’un immense niveau qui pèse sur tout un peuple résigné. Gepen- 
dant, par un contraste frappant, mais naturel, s’élèvent de distance en 
distance des pyramides, monuments symboliques d’une signification mys- 
térieuse et sans destination positive. Que des Pharaons y aient caché le 
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tombeau de leurs pères et y aient marqué la place de leur propre sépul- 
ture, le monument n'en reste pas moins énigmatique; il présente une 
base carrée et des surfaces triangulaires, c’est-à-dire des nombres qui, 
regardés comme les emblèmes de la divinité et de la création, appar- 
tiennent à une science transcendante, non révélée à la foule. Gette forme 
pyramidale est déterminée par la plus simple des figures rectilignes, le 
triangle, qui, lorsqu'il est assis sur l'horizon et qu'il présente deux côtés 
égaux et par suite trois angles aigus, exprime la convergence de deux 
points de la terre vers un point unique du ciel. 

Avec ces deux éléments, le parallélogramme et le triangle, la terrasse 
et la pyramide, la haute antiquité a manifesté partout ses pensées et son 
génie : dans l'Inde, en élevant des pagodes et en creusant des souterrains à 
plafonds; à Babylone, en bâtissant et la tour de Bélus, qui était une pyra- 
mide à gradins, et ces immenses plates-formes étagées qui formaient aussi 
le trait dominant de l’architecture assyrienne ; à Persépolis, en superpo- 
sant encore ces terrasses auxquelles on montait par des escaliers impo- 
sants et interminables. Enfin la plate-bande et la pyramide sont les carac- 
tères essentiels de toutes les architectures primitives, en Afrique comme 
en Asie, au Mexique aussi bien qu’en Orient, et, de ces deux formes domi- 
nantes, la première exprime encore une fois le calme terrestre et la 
durée, de même que la seconde figure une aspiration à l'infini... Mais il 
est un autre genre de monuments créé par l'architecture : ce sont les 
énormes statues que les Égyptiens ont assises au milieu des solitudes ou 
qui siégent adossées aux murailles du temple, immobiles et rigides 
comme des images pétriliées de la mort. Ces colosses ont surtout leur 
expression par les angles droits qu'ils dessinent sur le ciel. Il suffit de 
l'accent répété des horizontales pour faire passer la figure humaine à l’état 
d'architecture. 


ANE 


LES GRECS, RÉSUMANT L'ARCHITECTURE ORIENTALE DES PREMIERS AGES, 
ONT TROUVÉ LES PRINCIPES DE LA PLATE-BANDE, EN ONT FIXÉ LES LOIS, 
ET EN ONT RÉDUIT LE SYSTÈME A TROIS VARIÉTÉS 
QU'ON APPELLE LES TROIS ORDRES, 


Sur la forme rectangulaire des plates-bandes égyptienne et asiatique, 
la Grèce élèvera la forme triangulaire des pyramides. Ainsi les deux 
grands traits de l'architecture orientale, le parallélogramme et le triangle, 
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c’est-à-dire l'horizontale et les deux convergentes, vont être réunis chez 
les Grecs, chez ce peuple artiste par excellence qui aura le privilége de 
tout comprendre et de tout résumer, d’humaniser le divin, de préciser 
l'infini, pour ainsi parler, de circonscrire l'immense, et de soumettre le 
sentiment lui-même aux lois de l’esprit. 

Oui, humaniser tout, même la nature, même le divin, voilà quel fut 
historiquement le rôle des Grecs. Ce fut aussi leur mission dans l’archi- 
tecture, et pour le comprendre le lecteur n’a qu’à se reporter aux com- 
mencements de ce premier livre. L'Égypte et l'Orient avaient élevé des 
constructions colossales, mais sans les soumettre à une mesure commune; 
leurs monuments avaient des dimensions; ils n’avaient pas encore de 
proportions. On ne voyait, par exemple, aucun rapport établi, voulu, entre 
la hauteur du chapiteau et la hauteur de la colonne; tantôt les mêmes 
colonnes étaient couronnées de chapiteaux différents ; tantôt des chapiteaux 
de même hauteur surmontaient des colonnes inégales en épaisseur et en 
élévation. Les Grecs, admirant surtout la création dans la plus parfaite de 
ses œuvres, qui est l’homme, voulurent imiter l’organisme du corps 
humain ; ils mirent dans leurs édifices des proportions, c’est-à-dire qu’ils 
choisirent un des membres de l’architecture pour servir de mesure à tous 
les autres, de telle façon qu’étant donnée la mesure d’une seule partie, 
on pût reconstruire les autres parties et Le tout, de même que, le doigt 
d’un homme étant connu, on pouvait en induire les proportions de 
l’homme entier d’après le canon de Polyclète, conforme d’ailleurs au 
canon égyptien‘. 

Ce rapport des membres entre eux et de chacun d'eux avec le tout 
est un des caractères de ce qu’on appelle en architecture un ordre. Le 
diamètre de la colonne fut l’étalon que les Grecs choisirent pour servir 
de régulateur aux autres membres; quelquefois ce fut l’abaque; et sur 
cet étalon, qu’on appelle #10dule, ils déterminèrent toutes les dimensions 
de l'édifice, dimensions qui dès lors devinrent des proportions. 

Mais la règle symétrique et la loi rigoureuse d'harmonie qui ont pré- 
sidé à la formation du corps humain n’empêchent pas les innombrables 
variétés de l'espèce humaine. Dans l’homme arrivé à toute sa croissance, 
il n’y a d’invariable que sa hauteur, parce qu'elle est déterminée par des 
os; mais sa largeur pouvant changer, c'est par là surtout qu’il se carac- 
térise et qu’il se distingue. Supposons deux hommes de même taille : si 
l’on revêt le premier de muscles très-développés et très-ressentis, on 
en fera un Hercule; si l’autre a des muscles délicats et peu saillants, on 


4. Voir plus haut le chapitre intitulé : Des Proportions du corps humain. 
\ 18 
XIII. 
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en pourra faire un Apollon. Étant donné maintenant deux colonnes 
d’égale hauteur : si lune est mince, elle paraîtra longue; si l’autre est 
massive, elle paraîtra courte; mais l’une et l’autre auront toujours des 
proportions, parce qu’elles se rapporteront à une certaine unité de mesure 
prise en elles-mêmes. Seulement, la première aura, par exemple, en hau- 
teur neuf fois son diamètre, la seconde l’aura cinq fois. Voilà comment, 
chose admirable, qui dit proportion dit liberté, car du moment que l’unité 
de mesure est prise, non pas en dehors du monument; mais dans le 
monument lui-même, l'artiste peut à son gré raccourcir ou allonger ses 
supports, les concevoir ramassés ou grêles, forts ou élégants. Le besoin 
de la variété se trouva ainsi, dans l’art grec, concilié avec la règle. La 
liberté fut placée dans la loi. 

Cependant, à une époque où la civilisation pouvait avoir (les raffine- 
ments sans être pour cela compliquée, lorsque les idées étaient encore 
simples et en assez petit nombre, l'architecture put se contenter de trois 
modes pour varier son caractère, et, en tant qu'elle édifiait la demeure 
des dieux, ces trois modes suffirent à sa poésie religieuse. Bien que 
diverse, en effet, la beauté des divinités paiïennes pouvait se ramener à 
trois caractères dominants : elle était sévère et mâle comme celle de Jupi- 
ter, de Minerve, de Mars, de Neptune, ou délicate et gracieuse comme 
celle de Vénus, de Proserpine et de Flore, ou mélangée de fierté et d’élé- 
gance, de virilité et de grâce, comme celle de Junon, de Diane, de Bac- 
chus et d’Apollon. Quoi qu'il en soit, ces trois variantes d’un seul et 
unique système de construction furent les érois ordres, création ingé- 
nieuse, admirable, que rien n’a pu détruire, et qui à reparu, au bout de 
deux mille ans, grandement altérée sans doute par le rude génie des 
Romains, mais vivace et brillante encore au soleil de la Renaissance. 

Ilsemble au premier abord que c'était peu de trois ordres pour nuan- 
cer le caractère de tous les édifices. Et pourtant cette division en trois a 
suffi, dans l’antiquité classique, à toutes les expressions de l’architec- 
ture. Ramenée à des termes irréductibles, la classification des Grecs n’en 
est que plus générale et plus ample. Toutes les variantes, en effet, pour- 
ront trouver place dans les intervalles marqués par ces trois points : deux 
extrêmes et un milieu. Chacun des trois ordres étant susceptible du plus 
ou du moins, c’est-à-dire de se rapprocher des deux autres ou de s’en 
éloigner, la variété naîtra de cette triple unité. Entre la rudesse et la 
grâce, entre la simplicité extrême et l’extrême richesse, la liberté de l’ar- 
tiste pourra se mouvoir, et combien de degrés, combien de nuances ne 
va-t-elle pas rencontrer en passant d’une pesanteur imposante à une 
délicatesse aimable, du plaisant au sévère! 
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Il est à remarquer au surplus que les diverses branches du génie 
humain, la poésie, la musique, la littérature, l’éloquence, la peinture, la 
sculpture, sont soumises à une loi semblable. Dès qu’il s’est dégagé de 
ses langes, l’art débute toujours par une certaine roideur austère; il ac- 
quiert ensuite plus de souplesse et d'élégance, et il finit par le style riche, 
pompeux et fleuri. Ainsi l’on peut dire que tous les arts ont, comme l’ar- 
chitecture, leurs trois ordres, qui répondent aux phases de leur dévelop- 
pement. Partout les mâles accents d’un Michel-Ange, d’un Corneille, 
d’un Bossuet, d’un Glück, précèdent la douceur d'un Raphaël, d’un 
Racine, d’un Fénelon, d’un Mozart. Chacune des neuf Muses a revêtu 
d'abord un vêtement rigide; ensuite elle s’est parée d’un costume aux 
plis gracieux et faciles ; enfin, elle s’est enveloppée d’une draperie ornée 
et brillante, jusqu’au moment où, dans l'oubli d’elle-même, elle a laissé 
traîner et chiffonner sa tunique. 

Les trois ordres de l'architecture grecque, le dorique, l'ionique et le 
corinthien, marquent ces trois évolutions communes à tous les arts. Le 
premier répond à l’idée d’une simplicité fière et forte, le second au sen- 
timent de la délicatesse et de la grâce, le troisième à une intention de 
magnificence et de richesse. 

Vitruve est malheureusement le seul architecte de l’antiquité dont les 
écrits soient arrivés jusqu’à nous. C’est de lui que nous avons reçu la 
notion écrite de l’art grec; il convient donc de citer ici le texte de cet 
écrivain touchant l’origine des trois ordres. Ce sera, du reste, une occa- 
sion pour le lecteur d'apprécier le goût de Vitruve, de mesurer la portée 
de son esprit et de pressentir l'influence que ses écrits ont dû avoir sur 
l’enseignement classique de l'architecture. 

« Dorus, fils d’Hellen et de la nymphe Optique, roi d’Achaïe et de 
« tout le Péloponèse, ayant autrefois fait bâtir un temple à Junon dans 
« l'antique cité d’Argos, ce temple se trouva par hasard être de cette 
« manière que nous appelons dorique. Ensuite, dans toutes les autres 
« villes de l’Achaïe, on en fit de ce même ordre, aucune règle n’ayant 
« été encore établie pour les proportions de l'architecture. Plus tard les 
« Athéniens, après avoir consulté l’oracle d’Apollon, par un commun 
« accord de toute la Grèce, envoyèrent en Asie treize colonies, chacune 
« ayant son capitaine, sous la conduite générale d’Iof, fils de Xuthus, 
«et de Créüse, qu’Apollon, par son oracle rendu à Delphes, avait avoué 
« pour son fils. Entré en Asie, Ion s’empara de toute la Garie et y fonda 
« treize grandes villes. Le pays fut nommé, par les conquérants, Tonie 
« du nom de leur chef. Des enceintes y furent consacrées aux dieux 
«immortels et l’on commença d'y bâtir des temples. Le premier fut 
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« 


dédié à Apollon Panonien; ils le firent à la manière de ceux qu'ils 
avaient vus en Achaïe, et ils l’appelèrent Dorique, parce qu’il y en 
avait eu de pareils dans les villes des Doriens. Mais comme ils ne 
savaient pas bien quelles proportions il fallait donner aux colonnes de 
ce temple, ils cherchèrent le moyen de les faire assez fortes pour porter 
le poids de l'édifice tout en les rendant agréables à la vue. Pour cela 
ils mesurèrent le pied d’un homme et, trouvant qu'il était la sixième 
partie de la hauteur du corps, ils appliquèrent à leurs colonnes cette 
proportion; quelque fût le diamètre de la colonne à son pied, ils don- 
nèrent à la tige, y compris le chapiteau, une hauteur égale à six fois 
ce diamètre. C’est ainsi que la colonne dorique emprunta les propor- 
tions, la force et la beauté du corps de l’homme. 

« Plus tard, voulant élever un temple à Diane, et cherchant quelque 
nouvelle manière qui fàt belle, ils lui donnèrent la délicatesse du corps 
de la femme, et ils portèrent la hauteur des colonnes à huit diamètres, 
afin qu’elles parussent plus sveltes. Ils y ajoutèrent des bases avec des 
enroulements à limitation des chaussures, et ils taillèrent des volutes 
au chapiteau pour représenter les boucles de la chevelure, rejetées à 
droite et à gauche du visage. Des cymaises et des guirlandes furent 
comme des ornements arrangés sur le front des colonnes: enfin, des 
cannelures creusées le long du fût imitèrent les plis d’une robe. Ainsi, 
ils inventèrent deux ordres de colonnes dont les unes rappelaient les 
proportions et la simplicité négligée du corps de l’homme, et les autres 
la délicatesse et la parure de la femme. Par la suite, le sentiment de 
l'élégance s'étant développé, on préféra des proportions plus élancées, 
et l’on donna sept diamètres en hauteur à la colonne dorique et huit et 
demi à la colonne ionique, car cette dernière prit le nom du peuple qui 
l'avait inventée. Le troisième ordre, que nous appelons corinthien, 
imite la grâce d'une jeune fille; il en a les proportions délicates, et il 
appelle aussi les ornements les plus élégants... » | 

Tel est le texte de Vitruve touchant les trois ordres. Nous aurons plus 


d'une fois à y revenir, soit pour en signaler les erreurs étranges, soit 
pour en donner le véritable sens; car de telles histoires seraient bien près 
d'être absurdes, s’il les fallait prendre à la lettre, au lieu d'y voir un 
ressouvenir, il est vrai très-obseur et fort altéré, du symbolisme architec- 
tonique des grands siècles. 
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XVII 


» 
DANS L'ORDRE DORIQUE, LES PROPORTIONS SONT MALES, LES FORMES 
SONT INDICATIVES DE LA CONSTRUCTION, 
LES ACCENTS DE LA SOLIDITÉ TIENNENT LIEU D'ORNEMENTS. 


D 


Ïl 


L'ordre dorique est le plus ancien des trois 
ordres. Il fut apporté en Grèce, selon toute appa- 
rence, par la race dorienne qui était la race hellé- 
nique pure, tandis que les races ionienne et 
achéenne étaient mélangées de sang pélasge. C’est 
ce que symbolise la tradition qui fait de Dorus le 
fils d'Hellen, dont Achæus et Ion n’étaient que les 
petits-fils. Descendus des montagnes de la Thessa- 
lie où on les trouve établis dès le xvr° siècle avant 
notre ère, les Doriens s'étaient emparés du Pélo- 
ponèse, environ quatre cents ans plus tard, conduits par les descendants 
d'Hercule, qui les avait jadis protégés contre les Lapithes. C'était une race 


sérieuse et mâle. Ils avaient des mœurs rigides, une religion austère et 
solennelle, un dialecte rude, le goût de l’agriculture, la passion de la 
gymnastique et de la guerre. Leur génie formait le plus éclatant contraste 
avec celui des tribus ioniennes, qui se caractérisaient par un culte pom- 
peux, des mœurs plus faciles et plus élégantes, un esprit mobile et ouvert 
à toutes les jouissances morales, une langue harmonieuse, de l'aptitude 
au commerce et le goût des arts. Gette opposition des deux races fut 
représentée historiquement par l’antagonisme de deux républiques à 
jamais illustres, Sparte et Athènes. 

On devine que l'architecture des Doriens portera l'empreinte de leur 
génie sévère. Elle sera solide, massive, puissante, et elle accusera sa 
puissance comme un athlète montre ses muscles. Tels sont, en effet, les 
caractères saillants de l’ordre dorique, surtout dans ses commencements. 
C’est la nécessité même de la construction qui engendre la principale 
beauté de cet ordre. L’ossature du monument dorique est visible et si 
bien accentuée que le spectateur, passant par toutes les phases de ! 
construction, bâtit l'édifice une seconde fois dans sa pensée. 

Si nous analysons l'architecture dorique, nous allons en voir toutes les 
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parties s’agencer, se pondérer, se soutenir avec une logique rigoureuse. 
Chaque membre occupera une place inévitable; chaque pierre dira elle- 
même sa fonction; chaque moulure s’expliquera, et l'expression du monu- 
ment ressemblera à cette éloquence laconique dont tous les mots portent. 

Nous connaissons déjà la colonne dorique ; elle est sans base; elle a une 
forme conique très-prononcée avec un léger renflement. On y a traîné des 
cannelures profondes à vives arêtes. L'image d’une forte ligature a été 
figurée en haut du fût et répétée à la gorge du chapiteau. Les formes 
végétales de l'Égypte ont été remplacées par un tore évasé dont les 
contours, rappelant ceux d’une patère, ont été empruntés de l’art céra- 
mique, cultivé en Grèce de toute ancienneté. Cette moulure du chapiteau 
se nomme échine, nom dérivé sans doute du mot echinos (éyivos) qui 
signifie cuvette. Sur le tore est posée une dalle carrée appelée tailloir ou 
abaque. Tel est le support dorique chez les Grecs, inventeurs des trois 
ordres. Vitruve dit que ce support est proportionné comme le corps de 
l’homme dans lequel le pied est égal à la sixième partie de la hauteur 
du corps; mais, d’une part, ce rapport n’est pas bien observé, ainsi que 
nous l’avons établi dans le chapitre sur les Proportions du corps humain ; 
d'autre part, si ces proportions avaient été appliquées aux colonnes 
doriques, elles auraient toujours six diamètres de hauteur, ce qui jamais 
ne se vérifie. En effet, dans les temples de l’ordre dorique véritable, du 
dorique grec, la colonne la plus élancée, y compris son chapiteau, a 
toujours moins de six diamètres. 

Maintenant, que va porter cette colonne ? L’espace entre deux supports 
est couvert, nous l’avons dit plus haut, par une seule pierre horizontale, 
une plate-bande, qui va d’une colonne à l’autre, joignant les deux axes, 
et qui est posée à joints vifs sans mortier. Dans la construction en pierre, 
cette plate-bande, l'architrave, rappelle par son nom, qui signifie mat- 
tresse-poutre, la construction primitive en bois. En effet, les temples les 
plus anciens de la Grèce, même lorsqu'ils étaient bâtis en pierre, étaient 
couverts en charpente, ainsi qu'en témoignent plusieurs passages d’Eu- 
ripide (tragédies d'Oreste et des Bacchantes), de Polybe, de Pline, de 
Pausanias. Le temple de Junon à Métaponte, dans la Grande-Grèce, le 
temple de Neptune à Mantinée, étaient portés sur des colonnes de chêne 
ou d’autre bois. A Éphèse, le fameux temple de Diane fut aisément brûlé 
par Érostrate, parce que la couverture était en bois de cèdre. Leur ancien- 
neté. même donnait aux colonnes en bois un caractère sacré, et, souvent, 
— c'est Pausanias qui l’aflirme, — elles étaient conservées comme des 
modèles vénérables, dans les édifices en pierre qui avaient succédé aux 
temples primitifs. Il est certain que ces temples eurent en tous cas des 
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toitures en bois, et nous verrons que le souvenir s’en perpétua dans les 
constructions de l’ordre dorique qui conservèrent ainsi, en pierre ou en 
marbre, une image commémorative de l'antique charpente. 

Sur la maîtresse-poutre étaient posées des solives qui la coupaient à 
angles droits, et qui étaient soutenues à l’autre bout par le mur principal 
du temple. Mais ces solives étaient séparées de l'architrave par un cours 
de planches qui la couvrait pour la garantir de l'humidité, précaution 
d'autant plus nécessaire qu'une maîtresse-poutre se compose toujours de 
deux demi-poutres jumelles, juxtaposées et reliées par des clefs, mais 
qui laissent entre elles un joint, de manière que, si l’une des deux vient à 
fléchir, l’autre puisse résister encore quelque temps, la solidité ayant 
ainsi deux chances pour une. Les solives étaient couvertes à leur tour par 
une sablière, c’est-à-dire par une pièce de bois couchée horizontalement 
dans le même sens que l’architrave, et supportant ies chevrons du comble, 
lesquels faisaient saillie au dehors pour écarter la chute des eaux de pluie, 
et portaient le plancher incliné de la couverture. Mais comme ces chevrons 
présentaient à leur extrémité une suite de petites surfaces carrées d’un 
effet mesquin et déplaisant, on en rabattait les angles et on y clouait des 
planches qu’on plaçait sur un plan vertical, afin que la pluie n’y pût 
séjourner. La même chose était pratiquée sur la face inférieure, tant 
pour la préserver que pour épargner au spectateur placé en dessous un 
effet semblable à celui dont nous venons de parler. Cependant, au bas 
de la toiture règne un canal appelé chéneau, destiné à recevoir la masse 
des eaux de pluie et à les conduire dans les tuyaux de gouttière; on évite 
par là de laisser couler des torrents de pluie tout le long de l'édifice. 
C’est ainsi que se construisait en général et que se construit encore 
une couverture en charpente. 

Voyons à présent comment les Grecs ont imité ou plutôt rappelé ces 
dispositions, particulièrement dans l'ordre dorique. On entend, en archi- 
tecture, par le mot ordre proprement dit, le rapport établi entre la 
“colonne et les parties qu’elle supporte. Ges parties, au nombre de trois, 
forment ce qu’on appelle l’entablement. L'édifice pouvant se terminer en 
terrasse ou se couronner d’une toiture qui varie, le comble n’est pas 
compris dans l’entablement, ni par conséquent dans l’ordre. Les trois 
seules parties de l’entablement sont l’architrave, la frise et la corniche. 
L'architrave, encore une fois, représente la maîtresse-poutre; elle est 
donc posée horizontalement sur les colonnes. La frise est l’espace occupé 
au-dessus de l’'architrave par la rangée des solives qui s’y appuient et qui 
la coupent à angle droit, à moins que l’édifice ne soit rond, et qu’alors 
l'architrave ne soit courbe. La corniche (du grec xopwvis, achèvement, 
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couronnement) est l’image de la sablière qui portait les chevrons du 
comble et de la partie saillante disposée comme nous l'avons dit. De toute 
manière, alors même que la toiture est absente, la corniche à sa raison 
d’être dans la nécessité d'empêcher l’égouttement des eaux sur les murs 
ou sur les colonnes de l'édifice. Pour cela, à l'extrémité inférieure de 
la surface verticale qui est censée couvrir les chevrons, on creuse en 
dessous un canal dont le bord, taillé à vive arête, s'oppose au retour de 
l'eau vers l’entablement, et la force de s’égoutter plus loin que le pied des 
colonnes. On voit alors les gouttes d’eau suspendues comme des larmes 
tout le long de cette partie saillante et verticale, qui, pour cette. rai- 
son, s'appelle larmier. 

Dans l’ordre dorique, la frise a cela de distinctif que le bout des 
solives qu'on veut rappeler y est accusé par une table saillante. Origi- 
nairement, selon Vitruve, pour cacher et orner ces bouts de poutres 
coupées, on y clouait des tringles de bois dont les joints étaient mastiqués 
avec de la cire. Ges tringles posées verticalement formaient des rainures : 
l'artiste grec en a conservé la tradition en creusant sur la table saillante 
deux canaux et deux demi-canaux qui, répétant les cannelures de la 
colonne, affirment de nouveau la verticale et produisent un contraste 
piquant avec les horizontales de l’architrave et de la corniche. Ces 
entailles en biseau, qui semblent gravées avec un burin, s'appellent 
glyphes (de Yhpà, gravure), et leur ensemble compose le triglyphe, 
c'est-à-dire les trois gravures, en comptant sans doute les deux demies 
pour une. 

Dans le principe, les intervalles entre les triglyphes restaient vides, 
non-seulement au-dessus de l’architrave, mais au-dessus du mur corres- 
pondant à la colonnade. Aussi appelait-on ces intervalles des métopes, c’est- 
à-dire des ouvertures intermédiaires (de uerx, entre, et 6x, ouverture). 
Cela résulte clairement d’un passage d'Euripide, dont le sens a été pour 
la première fois mis en lumière par Winckelmann. Oreste et Pylade se 
concertant sur les moyens d'entrer dans le temple de Diane pour en 
enlever la statue de Ja déesse, Pylade fait remarquer à son ami qu’il 
existe entre les triglyphes un vide par lequel on peut passer le Corps. 
Mais, dans la suite, ces vides furent bouchés, par une tablette si l'édifice 
était de bois, par une dalle s’il était de pierre où de marbre, et cette 
dalle, un peu en retraite, se trouva un champ tout préparé pour recevoir 
un ornement. Cependant, les plus anciens monuments de l’ordre dorique, 
les temples de Pæstum, par exemple, ont des métopes lisses; l’idée de 
sculpter un bas-relief sur la métope ne vint que plus tard, lorsque le 
mode dorien se développa dans le sens de la richesse et de l'élégance. 
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Ainsi composée de triglyphes et de métopes, la frise est séparée de 
l’architrave par une moulure plate, la bandelette ou tænia, qui représente 
sans doute l’épaisseur du cours de planches qui couvrait la maîtresse- 
poutre. Ges planches étaient reliées à chaque solive par des vis ou des 
chevilles dont la tête reste visible sous les triglyphes de pierre. Ces che- 
villes au nombre desix, Vitruve les appelle des gouttes, et le nom leur en 
est resté, comme si elles exprimaient les gouttes d’eau qui auraient coulé 
le long des rainures du triglyphe, primitivement mastiquées en cire. Mais 
cette explication ne vaut pas celle de Léon-Baptiste Alberti, qui voit avec 
raison, dans les prétendues gouttes, l’image des chevilles par lesquelles 
le charpentier avait fixé la planche courante à chacune des solives. 

Maintenant, comme les solives étaient naturellement placées sur l’axe 
des supports, le triglyphe qui les représente est mis au droit des co- 
lonnes, et le triglyphe intermédiaire (car il y a plus de triglyphes que de 
colonnes) correspond au milieu de chaque entre-colonnement. De cette 
manière, la métope dessine un carré parfait, en opposition avec la forme 
allongée du triglyphe, que ses cannelures allongent encore. Et, pour que 
la métope parût parfaitement carrée, les Athéniens eurent la, précaution 
délicate de la tenir un peu plus haute que large, comptant sur la perspec-" 
tive qui en raccourcirait la hauteur. 


Ici se présente une difficulté. La colonne d’angle, étant isolée, va 
porter une charge plus lourde que les autres; c’est sur elle que pèsera 
principalement la poussée du toit qui s'incline, surtout dans le cas où un 
tremblement de terre imprimerait une secousse à l’édifice, comme il 
arrive souvent en Grèce. L'architecte grec a donc senti le besoin d’aug- 
menter le diamètre de cette colonne angulaire, et de diminuer, en dépit 
de la symétrie, l'intervalle qui sépare les deux dernières colonnes. Il a 
observé qu’en grossissant la colonne d’angjle, il l’a rendue plus forte pour 
supporter son fardeau, sans toutefois la faire paraître plus épaisse, car 
si elle avait exactement le même diamètre que les autres colonnes du 
portique, elle semblerait plus mince, parce qu’elle est noyée dans la 
lumière diffuse et que ses contours sont dévorés par la grande masse de 
l'air environnant. Pour être à nos yeux aussi forte que les autres, il faut 
que cette colonne soit plus forte. Rétrécir le dernier entre-colonnement 
présente un double avantage, puisqu'on augmente ainsi la solidité réelle 
et la solidité évidente. Mais si les deux dernières colonnes se rapprochent, 
les triglyphes se rapprocheront aussi et les métopes ne seront plus égales, 
ce qui sera très-choquant, surtout si l'on se propose d'attirer l'attention 
sur la métope en l’ornant d’un bas-relief. Pour éviter une telle irrégula- 
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rité, l'artiste grec a rejeté le dernier triglyphe à l’angle de la frise, au 
lieu de le placer sur l'axe de la dernière colonne. La symétrie qu'il avait 
résolûment sacrifiée dans les entre-colonnements, il la retrouve dans la 
frise qui est la partie la plus apparente et la plus caractéristique de 
l'ordre. Gette solution, d’ailleurs, était inévitable, soit que la métope 
restât vide, comme nous l’avons dit plus haut, soit qu’elle fût remplie 
par une dalle. Dans le premier cas, il eût été absurde que l'édifice se 
terminât aux angles par des vides, car si un point d'appui est nécessaire, 
c’est surtout à l’angle d’une construction; dans l’autre cas, si la métope 
était pleine, on avait à l'angle une demi-métope, indiquant une retraite 
là où le regard désire une saillie, et montrant une partie faible là où 
l'esprit demande une partie forte. La raison et le sentiment, l’utile et le 
beau, s’accordaient ainsi pour faire porter le dernier triglyphe à l’angle 
de la frise. Nous verrons bientôt comment les Romains, s’écartant peu à 
peu des modèles de l'architecture grecque, ont fini par agir comme s'ils 
n’en comprenaient plus le sens. ; 

En continuant d'examiner dans ses détails l’entablement dorique, 
nous voyons au-dessus de la frise une suite de tables inclinées, appelées 
mulules, qui s'avancent également sur les triglyphes et sur les métopes, 
et qui semblent exprimer la projection des pièces de charpente qui sou- 
tenaient la saillie du larmier, saillie nécessaire pour éloigner l'égoutte- 
ment des eaux, même sur les faces où il n’y a point de toit. Ces espèces 
de corbeaux, formant le plafond du larmier, sont, dans l’ordre dorique, 
ornés de trois rangs de petits cônes tronqués au nombre de six pour 
chaque rang, lesquels sont quelquefois tracés en creux, mais le plus sou- 
vent sculptés en relief. Que signifient ces appendices? Vitruve les appelle 
encore des gouttes; mais il est évident cette fois qu’il ne peut pas y avoir 
de gouttes sur une surface qui est inclinée tout exprès pour les éviter. 
Ces prétendues gouttes représentent sans doute, comme celles de l’ar- 
chitrave, les chevilles au moyen desquelles le charpentier avait fixé sous 
les chevrons un plancher pour en cacher les maigres saillies. 

Quant aux mutules, Vitruve les regarde comme une image des forces, 
c'est-à-dire des maîtresses-pièces du comble. Et, en effet, dans quelques 
monuments grecs, notamment au temple de Thésée, à Athènes, l’in- 
clinaison des mutules continue exactement celle du toit. Mais s’il faut 
admettre l’explication de Vitruve, l’image ne serait juste que sur les 
faces latérales de l’édifice, puisque le toit, dans les temples grecs, n’a 
que deux pentes; elle serait de pure convention sur les façades princi- 
pales qui n’ont point de toit. Les jorces, d’ailleurs, devraient être aussi 
espacées que les colonnes, et non pas aussi rapprochées que des chevrons. 
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C'est ici le cas de rappeler ces paroles sensées de Claude Perrault : « Il 
faut concevoir que les #utules qui sont au droit des colonnes sont les 
seules qui représentent les bouts des forces, et que celles qui sont entre 
deux y sont ajoutées pour la bienfaisance, de même que les triglyphes.» 

Quand on regarde l'édifice à une certaine distance, ces mutules incli- 
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nées qui forment le plafond de la corniche sont cachées aux regards par 
la surface rectangulaire et verticale du larmier. Cette surface, pour lais- 
ser couler l’eau, est tenue lisse; mais comme elle est censée débordée par 
les tuiles de la couverture, on exprime cette disposition en couronnant le 
larmier d’une partie saillante nommée la cymaise, du mot grec #ULATIOY, 
qui signifie ondulation. La cymaise est en effet une moulure ondée qui 
présente une partie concave et une partie convexe. Si la moulure est con- 
cave en bas et convexe en haut, elle prend le nom de doucine; si elle est 
concave en haut et convexe en bas, c'est un talon. Lorsque la mou- 
lure est simplement concave, on l'appelle cavet. Ainsi la corniche dorique 


150 GAZETTE DES BLAUXSARMS: 


se compose de trois membres, la #utule, le larmier et la cymaise. 

Telles sont les parties constitutives du véritable ordre dorique, du 
dorique grec. Get ordre grave, mâle et imposant, où la construction elle- 
même engendre sa décoration, ne nous est bien connu que depuis l’af- 
franchissement de la Grèce par la victoire de Navarin. Coïncidence 
fatale! il s’est trouvé que les Turcs se sont rendus maîtres de l’Attique et 
du Péloponèse juste au milieu du xv° siècle, lorsque la Renaissance écla- 
tait en Italie et se préparait en France, au moment où lés grands archi- 
tectes de l'Occident auraient eu besoin de connaître les vrais modèles et 
de s’en inspirer, de sorte que la terre classique de l'architecture en plate- 
bande nous a été fermée durant les quatre cents ans qui nous séparent 
du moyen âge. Déjà, sans doute, au xvrri' siècle, deux architectes anglais, 
Stuart et Revett, et un architecte français, Le Roy, avaient exploré les 
antiquités d'Athènes et dessiné les monuments de Ia Grèce, mais le temps 
n’était pas encore venu de comprendre la beauté de ces monuments, si 
étrangère à nos habitudes invétérées. Il fallait qu’une esthétique passion- 
née et intelligente eût déblayé le terrain; il fallait que la routine füt vain- 
cue par l'étude. L'architecture grecque ne pouvait être comprise du 
premier coup, pas plus que la sculpture de Phidias, qui a passé, même 
de nos jours, pour un ouvrage de l’époque d’Adrien! Enfin il nous est 
permis de penser aujourd'hui tout haut ce que disait naguère avec tant 
de chaleur, d’éloquence et d'autorité, un des maîtres de La critique con- 
temporaine, M. Vitet : 

« Combien voilà-t-il de temps que nos yeux se sont accoutumés à la 
majestueuse rudesse du véritable ordre dorique? Que d’hésitations, que 
de tâtonnements avant d’en venir là! Ce proéminent chapiteau ombra- 
geant de son vaste tailloir un coussinet rustique au galbe épais, fuyant 
et aplati, ces cannelures aiguës, ce fût conique descendant jusqu'au sol 
sans base ni talon, sans cothurne ni sandale, depuis quand sentons-nous 
que c’est là de l'art grec et de la vraie beauté ? L'ordre dorique promul- 
gué par Vitruve, tel que sur sa parole on l'enseigne en Europe depuis 
plus de trois siècles, a-t-il la moindre ressemblance avec celui-là ? Sup- 
port banal, maigre colonne, chapiteau froid et effacé, tailloir timide et 
sans saillie, traduction romaine, en un mot, d’un admirable texte grec, 
tout est amoindri, tronqué, défiguré dans le dorique de Vitruve, et pour- 
tant, quand Vitruve écrivait, les grands modèles étaient debout. Depuis 
Pæstum et Sélinonte jusqu’au fond de la mer Égée, on n’avait qu'à choi- 
sir. Tout le sol hellénique était couvert des types du dorique véritable. 
Vitruve n’en dit rien. Pas un mot de ces vieux chefs-d’œuvre, pas même 
du plus jeune, du plus brillant de tous, du Parthénon; il n’a pas l’air de 
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savoir qu'il existe. En revanche, il soutient doctement que l'ordre dorique 
est impropre à la construction des temples, que les anciens l'ont ainsi 
reconnu. Les anciens! qu’entend-il par là ? Le voilà donc qui rejette Icti- 
nus par delà les anciens, dans les temps à demi barbares! Les anciens, 
pour Vitruve, ce sont les Grecs d'Alexandrie, les architectes des Ptolé- 
mées ! 11 place l’âge d’or en pleine décadence. Or, c’est lui, notez bien, 
c’est lui seul qui a fait notre éducation; les secrets du grand art de bâtir 
ne nous sont venus que par lui. De là notre tardive intelligence de l’anti- 
quité véritable, de l’antiquité grecque. » 

C’est à nous maintenant de prouver par l'analyse des faits, par leur 
évidence, combien sont justes ces nobles paroles. Si nous comparons 
l'ordre dorique grec à celui que nos modernes ont hérité de Vitruve et 
des Romains, nous verrons que l’art et la construction, d'abord étroite- 
ment liés, peu à peu se séparent, que l’expression des formes s’altère et 
que le sens de l’exemplaire original disparaît dans la version de l’imita- 
teur. Et d’abord, la colonne grecque de l’ordre dorique est sans base, et 
elle accuse une solidité inébranlable par son implantation dans les en- 
trailles du sol. Que fait le Romain? Que font nos modernes? Ils ajoutent 
une base à la colonne, et cette base, qu’il faudrait au moins laisser 
ronde, ils la font reposer sur une plinthe carrée dont les angles offensent 
le regard autant qu’ils blessent Les pieds du passant, et qui est elle-même, 
on ne sait pourquoi, hissée sur un piédestal. A l’idée d'implantation suc- 
cède l’image d’une cale qui serait mise sous la colonne pour l'empêcher 
de s’enfoncer en terre, de façon qu'au lieu de surgir comme un arbre, la 
colonne avec sa plinthe ressemble à un étai qui serait placé après coup 
pour soutenir un édifice ébranlé. Nous avons vu avec quel mélange de 
grâce et d'énergie le chapiteau dorique représentait une ligature répétée, 
et comment l’échine répondait, par sa courbe brusquement terminée en 
ligne droite, à l'hypothèse d’une pression égale sur toute la surface du 
chapiteau. Eh bien, les Romains dénaturent chacune de ces formes; les 
fines rainures qui serraient le haut du fût sont rempiacées par une astra- 
gale très-saillante et au profil rond, qui représente un anneau lâche. Les 
secondes rainures, celles qui marquent la gorge du chapiteau et qu’on 
nomme annelels, au lieu d’être curieusement fouillées et profilées à 
facettes, ne sont plus que des entailles à angles droits. La courbe de 
l’échine, cette courbe indéfinissable, mais si élégante en sa fermeté, fait 
place à une forme boudinée, à un contour purement géométrique, sans 
art et sans grâce, qu'on appelle le quart de rond! Le tailloir simple du 
chapiteau grec, ce tailloir qui s’annonçait par une bande de lumière et 
qui accusait si nettement sa fonction, le Romain y traîne un filet ou une 
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moulure qui affaiblissent l'image en la divisant.. Viennent ensuite les 
architectes de la Renaissance, qui, oubliant le vrai caractère de l’ordre, 
se plaisent à enjoliver leur quart de rond en y taillant des oves, et 
leur gorgerin en y figurant un ornement déplacé, des roses. Et Vignole 
transforme en règles ces faux exemples, et cela fait loi dans nos écoles! 
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Mais l’entablement est bientôt aussi défiguré que la colonne: Les Grecs 
avaient donné à la hauteur de l’architrave plus que le demi-diamètre de 
la colonne (un tiers en sus environ); les Romains, méconnaissant la signi- 
fication de l’ordre dorique, la force, ont réduit l’architrave jusqu’à lui 
donner seulement la proportion d'un demi-diamètre, comme d’ailleurs 
Vitruve le prescrit. Ainsi la #attresse-poutre est devenue, dans le plus 
solide des trois ordres, moins forte en réalité et en apparence que ce 
qu’elle porte : au lieu d’avoir une hauteur égale à celle du triglyphe, 
elle n’est pas plus haute que le triglyphe n’est large, et l’axiome que le 
fort doit porter le faible se trouve renversé! 


Arrivé à la frise, l'artiste romain continue ses altérations. Le tri- 
glyphe, qui était chez les Grecs à l'aplomb de Parchitrave, il le place, 
lui, en surplomb, et il se croit alors obligé de figurer sous chaque tri- 
glyphe une sorte de petite base en ressaut. De cette manière, la bande- 
lette simple et lisse, qui distinguait l’architrave de la frise en formant 
une horizontale continue et bien prononcée, se trouve interrompue par 
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les saillies que font les bases des triglyphes et par les petites ombres 
qu’elles projettent... Ge n’est pas tout : les Grecs, ayant serré l'entre- 
colonnement aux angles de l'édifice, avaient été conduits à placer le der- 
nier triglyphe, non pas au droit de la dernière colonne, mais au tranchant 
de la frise, et cela pour les vives raisons que nous avons plus haut 
déduites. Les Romains, comme l’enseignent Vitruve et nos architectes 
modernes, ont terminé la frise par une demi-métope, parce qu'ils ont fait 
le dernier entre-colonnement égal aux autres. Ils ont commis de la sorte 
une double faute : en compromettant la solidité réelle et apparente, qui 
veut des colonnes moins espacées dans chaque retour d’équerre, et en 
montrant une métope pliée en deux, c’est-à-dire un membre faible et en 
retraite, là justement où était représenté jadis un point d'appui éner- 
gique et en saillie. 

On le voit clairement, la notion de l’art grec nous a été transmise telle 
que Vitruve la possédait, c'est-à-dire sensiblement faussée et corrompue. 
Si les écrits d'Ictinus et de Carpion sur le temple dorique de Minerve, le 
Parthénon, étaient arrivés jusqu’à nous, l'architecture grecque nous eût 
été connue dans toute sa pureté. Aujourd'hui, du moins, elle nous est 
révélée par ses monuments eux-mêmes, elle y vit, elle y parle. Et quelle 
différence entre le dorique romain et le dorique grec; entre cet art lourd, 
timide, sans moelle et sans caractère, dont les roides préceptes se sont per- 
pétués dans nos écoles, et cet art dorien, si robuste, si vivant et si fier, qui, 
des rives de la Grande-Grèce à l’Acropole d'Athènes, se montre mainte- 
nant ruiné, mais auguste, à nos yeux dessillés, étonnés! Encore une fois, 
cet art que nous avions cru enchaîné, immuable, inflexible, il nous appa- 
raîtau contraire libre et hardi, malgré son respect pour certaines lois éter- 
nelles. Jamais il n’est esclave de la symétrie; jamais il n’est rivé à une 
formule. S'il obéit toujours à de grands principes, il n’est pas gêné du 
moins par de petites règles. Souvent il emploie les artifices les plus déli- 
cats pour arriver à l'expression de la vérité. Aussi le voyons-nous se mo- 
difier peu à peu sous l'influence du génie athénien qui vient modérer, en 
y mêlant avec mesure un sentiment de grâce, le laconisme farouche de 
l’ordre dorique primitif. 

Elles sont visibles, ces transformations, dans les divers temples de 
l'ordre dorique qui nous ont été conservés ou dont la restitution est 
facile. Ainsi se vérifie ce que nous disions des trois ordres, que chacun 
d’eux présente des variantes en plus ou en moins, selon qu’il s'éloigne 
ou se rapproche de son origine. Les colonnes tendent à devenir plus 
élancées et les entablements moins massifs; l’ordre acquiert par degrés 
toute l'élévation compatible avec la solidité et l'énergie. 
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À la première période du dorique appartiennent le temple de Corinthe 
dont les colonnes, les plus courtes que l’on connaisse, n’ont pas même 
neuf demi-diamètres de hauteur, et le grand temple de Neptune à Pœæstum, 
dont la rudesse a quelque chose de terrible encore et de sauvage, et dont 
les colonnes, hautes de cinq diamètres, sont courtes et fortes; elles ont un 
renflement insensible, mais une diminution très-prononcée; les canne- 
lures sont à vive arête. L’étroitesse des entre-colonnements imprime à 
l'ordonnance, selon le mot des anciens, cette dpreté, dont la belle expres- 
sion, asperitas, s'est conservée dans le latin de Vitruve. L’architrave est 
épaisse, le triglyphe puissant, la métope lisse, et l’absence de tout orne- 
ment sculptural est une austérité de plus. Au temple d'Égine, la colonne 
s’allonge; elle dépasse la hauteur de cinq diamètres, et le monument 
s'enrichit au fronton de sculptures roides, aux plis compassés, qui rap- 
pellent la symétrie architectonique. Au temple de Thésée, à Athènes, la 
colonne a onze modules, c’est-à-dire onze demi-diamètres. Au Parthé- 
non, elle à un peu moins de six diamètres. Mais quelle marge laissée à 
la liberté du génie, entre les supports trapus de Corinthe et les sveltes 
colonnes des Propylées d’Athènes et du Parthénon! 

Ici l’ordre dorique est à son apogée. Uné intention de grâce se mêle 
à la force et se fond dans le caractère dominant, qui est la majesté. Un 
temple élevé à la grande déesse, par le peuple le plus élégant de la 
terre, devait offrir ce tempérament de sévérité et de douceur, si conve- 
nable à la demeure d’une vierge armée, pudique et fière. Aussi tout ce 


DT 


Il 


que l’ordre dorique comporte de délicatesse y est ajouté par l’atticisme 
d'Ictinus et de Phidias. La rudesse primitive a fait place à des raffine- 
ments inconnus. Dans le grand temple de Pœstum, par exemple, l’ar- 


156 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


chitrave est posée à l’aplomb du diamètre supérieur de la colonne, de 
sorte que la forte saillie de l’échine et du tailloir devient inutile puis- 
qu’on peut la supprimer sans compromettre la solidité réelle et appa- 
rente du monument. Dans le Parthénon, la fonction du chapiteau est 
mieux comprise et mieux accusée. L'architrave dépassant le nu de la 
colonne, on sent mieux que l’évasement du chapiteau a pour objet d’of- 
frir une assiette plus large au fardeau qu’on lui impose. 
A 

Mais en étudiant de près le Parthénon, les architectes de nos jours y 
ont découvert le secret d’une harmonie ravissante et d’une incomparable 
beauté. Les horizontales sont renflées suivant une courbe insensible. Le 
soubassement de l'édifice, les architraves, la frise, le fronton, offrent une 
convexité inappréciable qui charme le regard sans se laisser deviner. Au 
contraire, les entablements sur les faces latérales forment une ligne con- 
cave, de sorte que les angles du temple ne sont pas exactement droits, 
mais légèrement aigus. Les raurs se penchent l’un vers l’autre, et, au lieu 
d'être tracés au cordeau, ils décrivent une courbe rentrante ; les colonnes 
s’écartent de la perpendiculaire pour s’incliner légèrement vers le centre 
imaginaire du temple, et cette inclinaison est plus prononcée dans les 
colonnes anguülaires qui semblent épauler tout l’édifice. De même que 
chaque colonne s’élargit à sa naissance et va diminuant jusqu'au chapi- 
teau pour être et pour paraître d'autant plus solide, de même le monu- 
ment tout entier, plus large à sa base que dans son élévation, prend la 
forme d’une pyramide tronquée dont l’invisible sommet se perdrait dans 
les nuages, à la hauteur de l’Olympe. Cette déviation de la verticale avait 
sa tradition dans l'antique Égypte où les murs sont toujours en talus et 
les portes plus étroites au linteau qu’au ras du sol. Quant aux courbes 
horizontales, il faut les regarder comme une pure invention du génie 
grec, invention qui remonte au viri® siècle avant notre ère, car on en 
trouve déjà le principe dans un des temples de Pœstum. Avec une saga- 
cité exquise, l'architecte athénien avait remarqué sans doute qu’une hori- 
zontale prolongée, si elle est rigoureusement droite, paraît fléchir vers 
son milieu comme ferait une corde tendue, et c’est pour corriger cette 
illusion qu’il relevait la ligne droite là où les yeux auraient cru la voir 
se baisser. Une surface plate, quand elle est très-étendue, se creuse vers 
son centre, et c’est pour lui rendre sa fermeté que l'artiste grec lui don- 
nait un imperceptible renflement, ainsi que le fait observer M. Penrose 
(An investigation of the principles of Athenian architecture, 1851), 
l'architecte anglais qui a si savamment analysé et chiffré à un millième 
près toutes ces courbes, et qui les a notées comme une mélodie musi- 
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cale, selon l'excellente expression de M. Beulé (L’Acropole d'Athènes). 

Il y a plus : loin d’être enchainé à une parfaite égalité de mesures 
pour les membres semblables, Ictinus, avec une étonnante hardiesse, 
modilia, par exemple, la largeur des abaques de telle sorte qu’ils sont 
plus larges sur les faces méridionale et occidentale que sur les deux 
autres faces. Pourquoi ? Sans doute parce que le côté du midi, qui domine 
l'escarpement du rocher, et le côté du couchant devant lequel se trou- 
vaient des enceintes sacrées, ne pouvaient être vus que très-obliquement 
par le spectateur placé sur l’Acropole. Dans ce raccourci aigu, les abaques 
se seraient confondus, et, le jeu des vides qui les séparent étant sup- 
primé, Pœil n'aurait aperçu qu'une seule pierre interminable. En s’écar- 
tant un peu des rigueurs de la symétrie, l'architecte a corrigé un effet 
désagréable, là où le spectateur n’aurait pu l’éviter lui-même en se 
déplaçant. 

Les déviations les plus légères, les inflexions les plus subtiles ser- 
vaient de la sorte à redresser les erreurs de la vue, et ici encore la délica- 
tesse du mensonge appuyait l'expression de la vérité. Quant à ces courbes 
merveilleuses, c'était la contemplation de la nature qui les avait inspi- 
rées aux Grecs. Plus d’une fois, nous plaçant à lorient du Parthénon et 
regardant la mer du haut de ces ruines, dans ur jour de calme, nous avons 
été frappé de la similitude qui existe entre la courbe du fronton oriental 
et celle que dessine l'horizon de la mer, de l’île d'Égine au cap Sunium. 
Les deux arcs paraissent avoir le même rayon... Qui sait encore si de ces 
courbes mystérieuses ne résulte pas l'étrange effet de ce temple fameux, 
dont la grandeur réelle est si fort au-dessous de la grandeur apparente ? 
Qui sait si, en évitant partout la ligne qui est le plus court chemin d’un 
point à un autre, on n’a pas trompé secrètement-le-spectateur et agrandi 
l'aspect du monument? 

Mais l’étude de ce chef-d'œuvre va nous fournir un autre enseigne- 
ment; c'est que le canon des proportions était chez les Grecs une règle 
élastique, une échelle mobile de mesures que l'artiste pouvait dans le 
détail varier à son gré et à l'infini. 

Le corps humain, nous l’avons dit, présente quelques rapports essen- 
tiels et dominants, — celui-ci, par exemple : l’homme, en étendant les 
bras, donne la mesure de sa hauteur, laquelle est égale à dix-neuf fois le 
médius; — mais en dedans de ces limites, il y a place pour des variétés 
individuelles sans nombre et sans fin. Celui-ci à une petite tête sur un 
cou effilé, celui-là est très-haut de buste sur des jambes courtes, cet 
autre a des jambes allongées aux dépens du torse... C’est ainsi que pro- 
cède la nature pour créer ces êtres toujours divers et toujours innom- 
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brables dont se compose l'espèce humaine. L’exemplaire éternel, le type, 
n'existe nulle part que dans la pensée de Dieu. Notre esprit le conçoit, 
mais nos yeux ne l'ont jamais vu; c’est la statue voilée du temple égyptien. 
De même, en architecture, l'absolu des proportions ne saurait exister. 
Il y a sans doute quelques lois générales, et elles sont écrites dans le 
Parthénon, qui par sa perfection peut servir de modèle pour des édifices 
bâtis sur ie même plan. — La hauteur de la colonne est le tiers de 
la longueur du naos, c’est-à-dire de la partie du monument qui renferme 
l'idole ; elle est aussi le tiers de la largeur du temple, prise à la plus 
haute marche du soubassement, et cette largeur est égale à quinze fois 
celle de l’abaque oriental. La hauteur de l’architrave est égale à celle 
de la frise; la hauteur du fronton est le huitième de sa largeur; — 
mais en dehors de ces grandes lois, qui elles-mêmes ne sont pas inflexi- 
bles, la rigueur des proportions doit fléchir. Pour le détail, les rapports 
des membres entre eux, et de chacun d’eux avec le tout, sont soumis à la 
volonté de l'architecte, et cette volonté est soumise elle-même à toutes les 
conditions créées par le sens moral du monument, par son assiette, par 
sa perspective, par ce qui doit l’environner, par le fond sur lequel il se 
détachera, et par mille autres circonstances locales qui sont autant de 
raisons pour échapper à la symétrie, pour enfler ou affaiblir la propor- 
tion, agrandir ou atténuer les distances, pour racheter une erreur des sens 
par un artifice de l’art, enfin pour détromper le regard en le trompant. 


Le Parthénon était l'ouvrage d'architecture le plus parfait de l’ordre 
dorique et le plus beau de toute l’antiquité. Rien ne pouvait être ajouté 
aux raflinements du goût qui avait su, par une conciliation des contraires, 
y mettre l'empreinte d’une douceur imposante, d’une élégance majes- 
tueuse et solennelle. Aussi, quand Ictinus fut chargé d’élever le temple 
d’Apollon Épicurius à Bassæ, près de Phigalie, il crut devoir chercher, 
comme nous le verrons, des combinaisons nouvelles, pensant ne pouvoir 
plus atteindre à la hauteur de son chef-d'œuvre, et désespérant de se 
surpasser lui-même. 


CHARLES BLANC. 


MUSÉE NAPOLÉON III 


COLLECTION CAMPANA 


BAS — RELIEFS, STATUES ET FIGURINES ANTIQUES 
ÉONRIPENR RER CRUMNNE 


Les sujets mythologiques et religieux ont leur place dans les bas-reliefs 
du musée Campana. Commençons par Jupiter. Voici, sur un grand bas- 
relief, la danse des Curètes. Ils frappent en cadence sur leurs boucliers 
afin d'empêcher Saturne d'entendre les vagissements de Jupiter enfant. 
Celui-ci est représenté aux bras de Rhée, abrité sous les boucliers reten- 
tissants qu’élèvent au-dessus de sa tête deux grands Curètes dressés sur 
la pointe des pieds. La figure de Rhée rappelle la Junon allaitant Mars 
du musée Pro-Clémentin. Dans un petit bas-relief, dont nous donnons 
la gravure, la même scène est reproduite d'une manière un peu diffé- 
rente. Les trois Curètes y exécutent la danse pyrrhique autour du petit 
dieu qu'ils ont posé à terre et qui lève vers eux, comme amusé par le 
bruit, sa tête enfantine. 

Un bas-relief de style hiératique représente Apollon et la Victoire. Le 
dieu, en costume de citharède, vêtu d’une stola ample et flottante, d’une 
main pince de la lyre, et reçoit de l’autre, dans une patère, le vin que 
lui verse pour les libations la Victoire aïlée. Gette terre cuite, dont la 
pareille est au Musée Britannique, est la copie partielle d'une très-belle 
composition figurée sur un bas-relief en marbre de la villa Albani, qui à 
été pendant un temps au musée du Louvre‘. Dans cette composition, 


1. Musée Napoléon, t. 1V, pl. 7, 8, 9, 40. 
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Apollon apparaît suivi de Diane et de Latone'. Au fond, derrière le mur 
d'un téménos, s'élève un temple aux colonnes corinthiennes, à la frise 
ornée de courses de chars, au fronton décoré d’une tête de Méduse et de 
Tritons ailés. À l’une des extrémités, en arrière des déesses compagnes 
d’Apollon, un trépied est posé sur un cippe élevé. On croit que ce bas- 
relief de la villa Albani est de la classe de ceux qui étaient donnés en 
prix aux vainqueurs des combats de musique et qu’il représente Apollon 
vainqueur lui-même aux jeux Pythiens. Le temple corinthien serait le 
temple de Delphes’. Notre terre cuite reproduit assez bien l’archaique 
élégance des figures d’Apollon et de la Victoire. On trouve des traces 
d’une couleur jaune ou dorée sur la lyre et sur la tunique d’Apollon : la 
stola citharédique était colorée en vert de mer; les cheveux étaient peints 
en rouge; tout le bas-relief montre les vestiges d’une polychromie dent 
les teintes pälies ou effacées par le temps laissent pourtant deviner leur 
ancienne harmonie, encore séduisante. Je parle du bas-relief n° 174; 
car, sur une autre terre cuite, où le même sujet est reproduit avec des 
formes plus grêles et quelques différences dans les costumes, on n’aper- 
çoit aucun reste de couleur. 

Ces terres cuites, de même que celle où la dispute d'Hercule et 
d’Apollon pour le trépied est représentée, sont un exemple du style 
archaïque volontairement appliqué à certains sujets, peut-être en mémoire 
de quelque œuvre antique à laquelle s’attachait une admiration tradition- 
nelle pleine de respect. Get archaïsme rajeuni est presque toujours d’une 
rare élégance ; on y sent, soit dans les formes et les attitudes, soit dans 
l'arrangement des cheveux, dans les draperies aux chutes et aux plis 
symétriques, comme une signification mystérieuse et une grave har- 
monie ; l'attrait du symbole, la solennité du rite, s’y ajoutent comme 
un charme austère à la pureté des lignes et à la grâce contenue des 
mouvements. 

Un petit bas-relief, qu’on voit aussi au Musée Britannique, nous offre 
l'image d’un guerrier consultant l’oracle d’Apollon. Le dieu est repré- 
senté debout posant la main sur un objet que Combe a pris pour une lyre 
de forme carrée”. Près de cet objet est un corbeau, comes obscurus 
tripodum, dont le rapport avec l’art de la divination est connu. Combe 


1. Diane et Latone se retrouvent identiques sur un fragment de bas-relief pro- 
venant de la collection de lord Elgin, au Musée Britannique. 

2. Guigniaut, Religions de l'antiquité, explication des planches, p. 434, n° 281; 
O. Müller, Monuments d'archilecture, $ 9T, n° A7. 

3. Probablement à tort, car on voit derrière le dieu une lyre posée à terre. 
Voir Descriplion of the ancient terracotas in the British Museum, p. 27. 
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rappelle à ce sujet qu’Alexandre le Grand et Pyrrhus ont tous deux con- 
sulté la Pythie afin d'apprendre d'elle, le premier, s’il devait faire la 
guerre aux Perses, le second, s’il devait secourir les Tarentins contre les 
armes romaines. 

Parmi les beaux bas-reliefs en terre cuite, il faut placer celui que 
Winckelmann a choisi pour le faire graver au frontispice de ses Monument 
inediti*. Il représente Minerve présidant à la construction du navire 
Argo. L'expédition des Argonautes fut la première glande entreprise 
maritime des Grecs, et le navire Argo, si l’on en regarde la construction 
comme un fait historique, la première galère à cinquante rames qu’ils 
aient lancée. Aussi les poëtes ont-ils feint que Minerve avait assisté en 
personne à sa construction : 


Ipsamque secandis 
Argois trabibus jactant sudasse Minervam. 


J'ai déjà signalé ce caractère sacré des premiers travaux de l’industrie, 
dans lesquels les dieux eux-mêmes ne dédaignaient pas d'intervenir 
comme instituteurs. Trois personnages figurent dans la composition 
sculptée sur notre terre cuite. Cet homme assis, qui tient le ciseau et le 
marteau, occupé avec tant d'attention à sa tâche, c'est Argus, le construc- 
teur du navire destiné à porter son nom. L’homme debout, à qui 
Minerve, assise devant lui, enseigne la manière d’attacher au mât la 
voile, c’est Tiphys le pilote. Nous savons que le vaisseau fut construit à 
Pagases, port de Magnésie en Thessalie, où Apollon avait un temple, et 
que le bois dont il fut fait avait été coupé dans la forêt de pins du Pélion. 
C'est ce qui a fait conjecturer par Winckelmann que l’arbre et la partie 
d’édifice introduite ici par le sculpteur représentaient, dans son inten- 
tion, le temple d’Apollon et la forêt du Pélion. Cette explication à paru 
bien ingénieuse; elle me semble dans l'esprit de la sculpture antique, 
qui, d'un côté, n’admet rien d’inutile et de purement pittoresque, et, de 
l'autre, se plaît à ces indications d’un caractère plastique. 

Une petite figure de Minerve, de style archaïque, se fait remarquer 
par son mouvement et par son élégance (n° 159). Ailleurs, c’est la 
statue de Minerve représentée entre deux hiérodules ou deux figures 
symboliques. L’idole est de forme antique, placée sur un piédestal bas, 
à la base duquel naissent, de chaque côté, deux ornements qui montent 
en arabesques pour accompagner la figure sacrée; la Minerve rigide est 


4. Le bas-relief qui à servi à Winckelmann pour sa gravure est aujourd’hui à 
Londres. Il avait passé de la collection du cardinal Albani dans celle de M. Townley. 
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armée, avec un casque orné d'ailes sur la tête. Les deux prêtresses, sem 
blables à des figures gravées dans les Monumenti inediti, et qu'on a 
regardées quelquefois comme représentant les Heures, semblent danser 
en relevant légèrement leur tunique; elles portent sur la tête un orne- 
ment singulier que Winckelmann a cru être la couronne radiée dont 
Apulée parle en décrivant les cérémonies de l'initiation : Corona palme 
candidæ foliis in modum radiorum prosistentibus. Elles forment, avec 
la statue et l’ornement dont j'ai parlé, un ensemble élégant et 
décoratif. 

L'autre bas-relief a été gravé dans les Monumenti inediti, et 
Winckelmann y a vu deux canéphores de Minerve, portant sur leur tête, 
dans une corbeille sacrée, une offrande à la déesse. Ces deux figures 
sont placées aux deux côtés d’un candélabre allumé. Peut-être on y 
pourrait voir les Erréphores. On sait que ces vierges, au nombre de deux, 
descendaïent de l’Acropole d'Athènes pendant la nuit qui précédait la 
célébration des Panathénées, et rapportaient au temple de Minerve des 
objets mystérieux qu’elles avaient été chercher dans une grotte voisine 
de la Vénus aux Jardins. Le candélabre, d'aspect monumental, est peut- 
être un souvenir imparfaitement et grossièrement reproduit de celui qui 
brûlait devant la statue de l’Érechthéion et qui était l'ouvrage de Calli- 
maque. On voit s’y épanouir, à la partie supérieure, l’acanthe dont Calli- 
maque orna, dit-on, le premier, le chapiteau corinthien; à la partie 
inférieure sont groupés des sphinx dont la représentation devait très-bien 
convenir à une œuvre de ciselure et qui rappelaient celui dont Phidias 
avait orné le casque de Minerve. Quant aux Erréphores, si toutefois ce 
sont elles, ne leur demandons pas la grâce libre de celles que le sculp- 
teur du Parthénon avait placées au-dessus de la porte du temple, et 
qui sont aujourd'hui à Londres. Mais on trouve un caractère architec- 
tonique dans ces figures droites et longues, enveloppées de la tête aux 
pieds, dont une main soutient sur leur tête la corbeille mystérieuse, 
tandis que de l’autre elles pincent et relèvent légèrement leur péplus 
aux plis solennels. ; 

Entre plusieurs bas-reliefs qui représentent des Victoires égorgeant 
des taureaux, il en est un qui attire tout d’abord les yeux par sa gran- 
deur et par sa beauté. Le Génie de la Victoire, un genou sur l'animal 
abattu, relève d’une main, posée sur son mufle puissant, la tête de la vic- 
time, avant de chercher sur son large cou la place où, de l’autre main, 
malheureusement brisée, il va plonger le glaive sacrificateur; son geste 


1. Mélamorphoses, liv. X; Monumenti inedili, p. 59. 
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est tranquille et superbe; derrière lui, ses ailes se déploient, non plus 
frémissantes pour le combat, mais ouvertes pour le triomphe, tandis qu'il 
procède au meurtre pacifique. 


Val 


Une composition énigmatique, dont on possède un double spécimen, 
présente trois personnages occupés à des rites sacrés. Au centre est une 
femme de figure majestueuse; elle est assise sur un siége rond autour 
duquel un serpent est enroulé. De la main gauche elle tient une torche 
non allumée, ou plutôt peut-être un faisceau de büchettes!, pour allu- 
mer le feu du sacrifice ; dans la droite est un objet symbolique, difficile 
à déterminer. Derrière elle s’avance une femme plus jeune, portant une 
de ces torches faites de lattes d’un bois résineux, non allumée. Entre ces 
deux femmes est un autel. De l’autre côté, debout devant la femme assise 
et incliné vers elle, est un homme à la tête ceinte d’une bandelette, la 
poitrine et les bras nus, enveloppé d’une espèce de manteau dont le bord 
inférieur a des franges; derrière lui, on aperçoit l'extrémité d’un bâton 
ou d’un thyrse qu’il tiendrait baissé; il pose un serpent dans le giron de 
la déesse. Ce bas-relief fait sans doute allusion à quelque cérémonie des 
mystères. On reconnaît sans peine Cérès dans la femme assise, et Pro- 
serpine dans celle qui s’avance en portant la torche; mais quel est le 
troisième personnage ? Serait-ce Esculape arrivant d'Épidaure pour la 
célébration des mystères d'Éleusis, ou Bacchus Sabazius, également 
caractérisé par le serpent, dont le culte, venu d'Orient, s’unit, à une 
certaine époque, par d'étroits rapports, avec celui de Cérès ? 

Les sujets bachiques sont nombreux au musée Campana. Le thiase 
tout entier s’y agite : Faunes, Satyres, Tityres; Bacchantes lascives, éche- 
velées, promenant les saintes fureurs aux sons de la musique ; Ménades 
et Thyades. Bacchus lui-même, « sorti sans voile des mystères, » y mène 
son triomphe dans un char attelé de lions ou de panthères, tandis que 
« la sainte abondance des raisins purs et savoureux est foulée hardiment » 
par les Faunes au corps maigre, dans leurs danses violentes, exécutées 
aux sons de la double flûte. 

Qu'adorent ces deux-ci, prosternés si dévotement devant ce cep de 
vigne d’où sort un buste d'enfant, gracieux motif d'ornement? Est-ce 


1. ya. Voir l'Iïade; ch. 1, v. 463. 
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Bacchus, la divine personnification du fruit de la vigne, où Ampelus, la 
personnification du cep? Ailleurs, c’est bien Bacchus enfant. Un Bacchant 
et une Bacchante (peut-être Macris, la nourrice du petit dieu) le bercent 
en l'air, dans le van (Afxvoy) qui lui sert de berceau, tout en dansant une 
danse d’un caractère violent et pittoresque. L'enfant ne s’émeut point et 
. semble aussi tranquille que s’il était bercé à terre sur un mode lent, aux 
sons d’une de ces cantilènes avec lesquelles les nourrices ont coutume 
d’endormir leurs nouveau-nés. Rappelons en passant que Jupiter et Mer- 
cure eurent aussi pour berceau le van mystique. 

Un bas-relief nous montre Bacchus chez Icarius à Athènes. L’Athénien 
est à table, couché sur un lit, sa fille Érigone assise près de lui, dans un 
appartement orné d’une tenture (avlaix). Bacchus barbu, enveloppé d’un 
ample manteau, s’avance appuyé sur un jeune Satyre. Un autre Satyre 
détache la chaussure du dieu. Cette composition n’est qu’une partie d’une 
composition plus riche et mieux développée, où d’autres scènes bachiques 
ont été représentées avec celle-ci et qu’on voit au musée Pio-Clémentin. 
Ici la scène a été resserrée et tronquée pour l'exigence du cadre. Je 
retrouve une imitation d’une autre partie de la même grande composition 
dans les terres cuites où un vieux Satyre est représenté soutenant une 
Bacchante ivre, en avant d’une statue de Priape. 

Rapprochons de ces bas-reliefs celui où Bacchus Phaïlen est figuré par 
une tête barbue, ceinte d’une bandelette, au sommet d’un cippe du genre 
des hermès. C’est une scène religieuse et bucolique : on procède à la 
toilette du dieu; un Tityre ceint d’une peau de chèvre puise, pour le 
laver, de l’eau dans un vase tenu par une Thyade; une autre Thyade se 
tient derrière celle-ci, portant aussi des vases. De l’autre côté de l’her- 
mès est une prêtresse, tenant à la main un rameau. On admire la grâce 
et la naïveté des attitudes. Aïlleurs, deux Faunes sont représentés dan- 
sant et foulant aux pieds les raisins dans une cuve. Quelquefois les calca- 
tores sont figurés sur les monuments appuyés sur des béquilles, ou sus- 
pendus à des cordes qui passent au-dessus de leurs têtes, afin de se 
maintenir en équilibre pendant leur exercice violent; ici ils se tiennent 
par les deux mains suspendus pour ainsi dire l’un à l’autre, tandis qu’une 
double flûte leur marque la mesure. On a plusieurs répétitions de ce 
sujet; mais le plus beau spécimen est un bas-relief à fond bleu sur 
lequel se détachent les corps nus, sveltes et maigres des deux Faunes 


1. Callimaque, Æymne à Jupiter, v. 48; Homère, Hymne à Mercure, v. A. Le, 
van jouait un rôle dans les mystères de Bacchus, à qui l’on donnait le surnom de 
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fouleurs, vrais coureurs et danseurs de montagnes, suivants légers et 
alertes du dieu de la vendange. Il y a dans cet ouvrage une élégance 
qu’on peut appeler attique. 

Le bas-relief dont nous donnons la gravure fait pendant avec celui-là. 
Ici. c’est une vraie bacchanale. Une musicienne, aux reins fortement 


L.CHAPON. 


BACCHANALE 


cambrés, presque entièrement nue, grâce au mouvement qui fait flotter 
autour d'elle sa draperie en découvrant ses charmes, danse en jouant de 
la double flûte, la tête renŸersée en arrière, dans une pose violente et 
lascive. Un Bacchant également nu, sur l'épaule duquel flotte une 
peau de bête, danse aussi, la tête et les reins renversés, en agitant 
son thyrse; un Faune dans la même attitude frappe sur un tympanum. 
Une panthère court derrière eux. Ailleurs, on voit un jeune Bacchus 
appuyé sur un Faune qui tient un flambeau renversé. Le dieu donne à 
boire à une panthère, animal qui passait pour très-friand de vin. Une 
‘ Bacchante entièrement vêtue est de l’autre côté, portant un thyrse orné 
de bandelettes. Sur une autre terre cuite, Silène.est représenté embras- 
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sant Gupidon, tandis qu’une Bacchante joue du tambourin!. Dans toutes 
ces terres cuites, et même dans les plus imparfaites, de même que 
dans les peintures de Pompéi, on admire le profond sentiment de l’art 
et de la décoration qui partout a guidé et comme inspiré la main de l’ar- 
tiste, soit dans la pose et le mouvement des figures, soit dans les plis 
des vêtements collés ou flottants. Dans le bas-relief de Silène et Cupi- 
don, la Bacchante musicienne a un mouvement de corps superbe, qu’ac- 
compagne avec autant de grâce que de justesse le jeu des draperies. 

Voici maintenant le triomphe. Le dieu Bacchus et son amante, Ariane, 
sont assis sur un char trainé par des panthères en avant desquelles 
marche un Faune. Un Satyre capripède est assis sur le devant du char, 
servant de conducteur; près de lui est posée sa syrinx ou flûte à plusieurs 
tuyaux, dite flûte de Pan. Des festons de guirlandes, mêlés de grappes 
de raisin (sera, escurpa) pendent sur le cortége en décoration joyeuse, 
et des feuilles de vigne forment un ornement très-gracieux au bord 
supérieur du bas-relief (n° A0). Un bas-relief qui représente le triomphe 
d'Ariane porte le mot: Vales (Valesius?), nom qui se retrouve sur d’autres 
bas-reliefs de la même suite. On a aussi un Triomphe bachique d’Her- 
cule, où le vainqueur des géants et des monstres est représenté traîné 
sur un char, à la façon de l’efféminé Bacchus, et entouré de la pompe 
qui, d'ordinaire, accompagne le dieu des vendanges. 


VII 


Vénus figure avec Mars sur un antéfixe de la collection. On la 
retrouve, comme déesse marine, avec Amphitrite, sur un bas-relieïf dont 
le Musée Britannique ne possède qu’une moitié, celle-là même où Vénus 
est représentée assise sur un hippocampe avec un petit Gupidon nageant 
auprès d’elle, tandis qu’un autre s’envole dans les airs. De ce dernier, 
les jambes seules et un bout d’ailes paraissent dans le bas-relief de 
Londres ; dans celui de la collection Campana, il tient un parasol dont il 
paraît vouloir abriter la tête d’Amphitrite, qui semble venir ici au- 
devant de Vénus, assise comme elle sur un cheval marin. On sait que le 
skiadion était dans l’antiquité, comme de nos jours en Orient, une 


A. Ces deux dernières terres cuites, de même que plusieurs des précédentes, se 
_ retrouvent au Musée Britannique. 
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marque de dignité; on le portait, à Athènes, dans les processions reli- 
gieuses, sur la tête des femmes de citoyens ?. 

La tôte d’un dieu marin, Glaucus, semble avoir fourni aux artistes de 
fréquents motifs d’ornementation. M. Vinet, si versé dans l'archéologie 
et la mythologie grecques, qui a fourni de précieux éclaircissements à la 
traduction de Creuzer par M. Guigniaut, a décrit et expliqué une curieuse 
terre cuite du Musée Britannique, où l'amant malheureux de Scylla paraît 
être en butte aux mauvais traitements des Amours qui tournent autour 
de lui, montés sur des dauphins, et dont l’un lui tire les cheveux, tandis 
qu’un autre semble lever la main pour lui appliquer un soufflet. Glaucus 
est représenté par un masque orné d'une barbe de feuillage, et dont « le 
regard fixe, les sourcils contractés, semblent indiquer la tristesse et la 
souffrance ?. » Le masque se retrouve au musée Campana, mais les 
Amours sont ici plus respectueux pour l'infortune du dieu marin; ils se 
contentent de faire nager autour de lui les dauphins qui leur servent de 
monture et qu'ils pressent à coups de fouet. N'est-ce pas assez, pour 
l'amant que sa divinité ne console pas, de voir autour de lui les jeux de 
ces espiègles qui lui rappellent son infortune ? [1 y a aussi une représen- 
tation de Scylla avec un torse de femme et des chiens aboyants sortant 
de sa partie inférieure (n° 199). N'oublions pas une Sirène aux pieds et 
aux ailes d'oiseau (n° 59). Il y a plusieurs traditions sur les ailes des 
Sirènes; suivant une version, elles les avaient reçues des dieux pour 
voler à la recherche de Proserpine ; elles les perdirent ensuite par puni- 
tion divine, après avoir été vaincues dans leur lutte contre les Muses. 

Parmi les autres bas-reliefs qui représentent des sujets divers, je 
citerai une curieuse terre cuite de style archaïque, qu'on voit dans une 
des vitrines et qui représente Actéon dévoré par ses chiens. Un bas-relief, 
dont le sujet se retrouve sur une peinture antique de Pompéi, nous 
montre la déesse romaine Pudicitia se détournant d’une femme qui lui 
apporte en offrande un phallus mêlé à des figues. La figue et le phallus 
étaient souvent associés comme amulettes par la superstition romaine. Il 
y à aussi des bas-reliefs qui représentent des scènes tragiques ou 
comiques; d’autres où sont figurés les jeux du cirque et de l’amphi- 
théâtre. Par exemple, on voit sur une terre cuite la borné autour de 
laquelle tournaient les chars (#eta fervidis evitata rotis), formée de trois 


4. On le retrouve deux fois au Palais de l’Industrie : 4° sur une peinture antique 
de la collection Campana, n° 18, dans le salon carré; 2° sur une stèle funéraire, n° 34, 
dans la salle consacrée à la mission de Macédoine et de Thessalie. 

2. Mémoire sur Glaucus el Scyllu, inséré dans les Annales archéologiques de 
Rome, 184%. 


COLLECTION CAMPANA. 169 


pyramides placées à côté l’une de l’autre sur un piédestal commun. Un 
quadrige est en train de la tourner; son conducteur est revêtu de l'habit 
dont parle Suétone, quadrigario habitu ; les rênes sont roulées autour 
de son corps et rassemblées ensuite dans sa main gauche, tandis que, 
de la droite armée d’un fouet, il excite les chevaux. Cette terre cuite 
est signée : Anniæ Arescusa®. Sur une autre, on voit l’'amphithéâtre avec 


la colonne, la loge impériale, les animaux qu’on lâche, et le combattant 
qui s’avance dans l'arène. 
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ORNEMENT EN RELIEF 


Deux ou trois bas-reliefs, qui représentent des sujets égyptiens traités 
par des artistes romains, doivent être de l’époque d’Adrien, où l’on bâtit 
à Rome des temples à la manière égyptienne. On y voit des combats de 
Grues et de Pygmées, sujet qui se retrouve dans les peintures de Pompéi, 
des hommes dévorés par des crocodiles, des crocodiles qui se balancent 
sur des lotus, des hippopotames et d'autres représentations plus ou 
moins bizarres ou fantastiques. Une terre cuite qui existe aussi au Musée 
Britannique a été expliquée par M. Combe comme représentant une scène 


4. Caligula. - 
2. Décrite par M. Combe. 
XHI. 22 
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du triomphe de Trajan après la victoire sur les Daces. Des captifs sont 
traînés sur un char avec des chaînes au cou et aux pieds, dont le bout 
est tenu par des gardiens qui marchent à côté d'eux. Le char est ouvert 
de tous côtés, sans doute afin de mieux laisser voir les prisonniers; l’un 
d'eux, dit M. Combe, paraît abattu, tandis que l’autre semble faire 
appel au peuple, afin d’exciter sa compassion. 

Une série nombreuse de bas-reliefs se compose d’arabesques, mêlées 
de masques ou de figures, dans un style décoratif. Dan$ quelques-uns, 
l'Amour ou un Génie ailé est représenté cueillant des fleurs; dans d’au- 
tres, c’est une figure de femme, peut-être Proserpine, la vierge des cam- 
pagnes d'Enna, dont la mythologie avait fait la déesse de la végétation. 
On ne saurait trop admirer l'art qui a présidé à ces compositions, où la 
figure humaine s’allie à des formes animales ou végétales, et qui a su 
trouver les lois secrètes auxquelles devaient se conformer ces produits de 
la fantaisie. Il y a aussi de simples ornements en relief, semblables à 
celui dont nous donnons la gravure. L'effet de ces ornements résulte de 
leur simplicité unie à la richesse, et du degré de saillie que leur a donné 
l'artiste: on y voit des traces d’une polychromie qui a dû en augmenter 
encore le relief et l'éclat. 

Un bas-relief, dont le pareil existe incomplet à Londres, nous offre 
les têtes de Jupiter et de Minerve, tournées l’une vers l’autre, d’un côté, 
et de l’autre côté Junon et Mars, également opposés. Ailleurs on a des 
têtes de Silène, de Neptune. Gérès est représentée à mi-corps, tenant des 
épis dans chaque main. Ailleurs encore, ce sont des édifices représentés, 
soit à l'extérieur, soit à l’intérieur. Ici un temple, là un arc de triomphe 
apparaissent; à côté, c'est un sanctuaire au milieu duquel s'élève la sta 
tue du dieu; de chaque côté, séparés de la statue et séparés entre eux 
par des colonnes, on voit des vases et des hermès; des boucliers sont 
suspendus au-dessus des vases. Parmi les anciens monuments qui sans 
doute sont représentés sur les terres cuites de la collection, on doit peut- 
être reconnaître le Capitole, aux trois portes qui indiquent ses trois 
enceintes, à ses colonnes corinthiennes, au quadrige qui orne le sommet 
du fronton, ainsi qu'à quelques autres détails. On sait que ce temple fa- 
meux fut reconstruit trois fois : la première fois, par Sylla; la seconde, par 
Vespasien, et la troisième, par Domitien; mais le plan primitif fut toujours 
respecté; l’ordre corinthien datait de Sylla, qui avait fait apporter 
d'Athènes des colonnes du temple de Jupiter Olympien. La figure de Jupi- 
ter paraît ici au centre du fronton, avec l'aigle à ses pieds. L’enceinte du 


4. Description of the ancient lerracotas in the British Museum, p. 64. 
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milieu était, en effet, consacrée à ce dieu; les deux autres étaient dédiées 
à Junon et à Minerve. 


VIII 


On à vu, dans une précédente livraison?, la gravure d’une statue trou- 
vée à Ardée, qui est, sans contredit, un des plus beaux ouvrages de la 
plastique. Le style des statues du Parthénon se retrouve dans cette terre 
cuite; on le reconnaît dans la pose, pleine à la fois de naturel et d’aban- 
don, de cette femme si nonchalamment appuyée sur un hermès, dans les 
plis de la draperie qui l'enveloppe, aussi bien que dans les formes qui 
offrent cette grâce ample et libre, particulière aux œuvres de la grande 
époque. Quelle est cette mystérieuse figure ? Aucun attribut ne le révèle. 
On pourrait trouver peut-être une indication dans l’hermès sur lequel 
elle s'appuie, et voir dans cette femme quelque prêtresse de Bacchus 
Phallen, ou même une Ariane, ou encore quelque divinité ou nymphe des 
champs. La rêverie qui parait sur son visage ajoute à sa beauté un 
attrait poétique. 

Plusieurs autres statues ont la même provenance. On peut reconnaître 
des Isis dans des divinités de style et d’attitude hiératiques que l’ar- 
tiste a représentées assises sur des siéges en forme de sphinx. Une 
figure de divinité, assise dans un trône, porte sur sa tête une coiffure 
asiatique. Peut-être faut-il reconnaître Cérès et Proserpine dans deux 
femmes assises ensemble et dont les têtes manquent. N'oublions pas un 
charmant Cupidon, digne, par son élégance et sa perfection, d’avoir été 
modelé d'après quelque œuvre de Praxitèle ou de ses rivaux. Il y a encore, 
dans ces terres cuites d’Ardée, des fragments qui méritent d'exciter 
l'admiration, tant la vie et la beauté respirent et éclatent encore dans ces 
figures mutilées, sine nomine corpora. Une figure de Victoire sans tête 
agitant ses ailes d'azur se fait remarquer par la fierté du jet et par la 
hardiesse du modelé. 

Plusieurs statues étrusques méritent d’être étudiées, moins au point 
de vue de la beauté que pour l'intérêt qu’excite ce peuple singulier dont 
l’origine, la langue, la civilisation sont pour nous un mystère. La collec- 


A. Le Capitole se voit ainsi représenté, non d’une manière exacte, mais par 
quelques traits essentiels, sur un bas-relief de l'arc de triomphe de Marc-Aurèle. 
2, Voir la Gazette du {+ juin dernier. 
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tion renferme quelques bustes; la plupart représentent des divinités avec 
des couronnes ou des diadèmes, provenant de fouilles faites dans l'Italie 
méridionale et en Sicile. On a cru reconnaître dans un buste la tête de 
Cicéron (n° 7). 

Un grand nombre de figurines, la plupart curieuses et intéressantes, 
soit au point de vue de l’art, soit par leur singularité ou par quelque 
révélation qu’elles nous apportent sur la vie privée des anciens, rem- 
plissent les vitrines. Quelques-unes sont de style arclfaïque; très-peu 
représentent des divinités; mais la plupart nous offrent des attitudes et 
des scènes familières traitées avec une liberté charmante et un admirable 
sentiment du style et de la grâce. Tantôt c’est une femme assise ou bien 
debout, serrée dans son péplus; tantôt ce sont des enfants qui jouent, 
montés sur toutes sortes d'animaux, chiens, chèvres, porcs, chevaux. 
Des Amours, ces autres enfants, chevauchent sur des lions, sur des 
béliers. Ailleurs, ce sont deux amants qui s’embrassent, sujet répété 
assez fréquemment et qui devait plaire aux artistes. On a remarqué quel- 
ques figures d’acteurs comiques; et, dès le premier jour, une figure qui 
a été reconnue de tous pour le type antique de Polichinelle a été en pos- 
session, avec son long nez et son gros ventre, d’exciter et d’amuser la 
curiosité du public. Il y à aussi des figurines d'animaux, coqs, poissons, 
vaches, dans ces vitrines. On y voit encore une galère antique, des 
poupées aux bras mobiles, sans compter une grande quantité de ces 
lampes destinées aux tombeaux et qu’on y plaçait comme des symboles 
d'immortalité, d’où, sans doute, l’opinion populaire qui leur attribuait la 
propriété de brûler éternellement. 

Les terres cuites qui proviennent de l’Acropole d'Athènes, et qui 
occupent une place à part dans le salon carré, se distinguent entre toutes 
par la grâce et la finesse. Cette terre de l’Attique appelait la main du 
modeleur. De même que les montagnes de cette contrée privilégiée étaient 
de marbre statuaire, de même la terre qui recouvrait ce marbre, fine 
et légère, semblait moins faite pour porter des moissons ou des pâtu- 
rages que pour prendre des formes gracieuses sous les doigts de l’artiste 
inspiré par l'air pur et la belle lumière du ciel attique. Dans la vitrine du 
salon carré, on remarque d’abord une tête de Faune, pleine de malice 
spirituelle, appartenant À cette race poétique dont le rire éveillait des 
échos harmonieux dans les rochers de marbre du mont Pentélique ou 
dans les bois de lauriers roses des bords du Céphise. Un groupe repré- 
sente un de ces Faunes embrassant une Nymphe qui se défend en vain 
contre lui. On voit une Athénienne debout, dans un péplus aux plis ser- 
rés, avec un pétase de forme pointue sur la tête, destiné, par la largeur 
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de ses bords, à la garantir de la pluie et du soleil. De petites figurines 
semblent des ornements qui ont dû être appliqués pour former des 
reliefs sur d’autres matières; quelques-unes ont dû être placées à des 
angles et sont moitié femmes, moitié arabesques. Il y en a de dorées, 
d’autres étaient peintes de diverses couleurs. Une petite Vénus qui tord 
ses cheveux fait admirer les lignes onduleuses de son corps. Des débris 
de poterie présentent d’admirables bas-reliefs. D’autres débris appar- 
tiennent à des représentations d'anciens édifices grecs et montrent des 
fragments de frises et de corniches d’une beauté et d’une finesse ado- 
rables. À côté de toutes ces merveilles fragiles, on a placé la représen- 
tation, brisée aussi, d’une coquille de noix, comme pour dire que 
c'étaient là les jeux de l'art attique. 


LOUIS DE RONCHAUD. 


LE PALAIS DE LA FARNÉSINE 


AU TRANSTÉVÈRE ROMAIN 


C’est sur la rive gauche du Tibre que Rome déploie, sur une immense 
étendue, ses monuments et ses ruines. Mais si c’est là qu'il faut aller 
chercher la plupart des vieilles basiliques, des dômes, des campaniles et 
des palais, est-ce à dire que la rive droite ait été complétement aban- 
donnée par l’histoire et par l’art? Nullement. Si au temps d'Évandre la 
ville de Saturne s’élevait à la gauche du fleuve‘, à la droite aussi s’éle- 
vait alors la ville de Janus ? : | 


Hæc duo præterea disjectis oppida muris, 
Relliquias veterumque vides monumenta virorum. 
Hanc Janus pater, hanc Salurnus condidit arcem: 
Janiculum buic, illi fuerat Saturnia nomen #. 


Le Janicule et le Capitole avaient donc, quatorze siècles avant Jésus- 
Christ, leurs citadelles rivales de chaque côté du Tibre. Si plus tard la 
ville de Romulus s’enveloppa dans les plis des sept collines, c’est que 
d'un autre point de la rive opposée, des sommets du Vatican, les Étrusques 
menaçaient à chaque instant l'existence encore incertaine de la cité nais- 
sante. C’est au pied du Janicule que Porsenna fut arrêté par l’héroïsme 
d'Horatius Coclès, et c’est de la rive transtévérine que Clélie s’élançait à 


1. Sur le mont Capitolin. 
2. Cette ancienne ville s'appelait Antipolis : Antipolis, quod nunc Janiculum in 
parte Romæ (Pline). C’est de cette ville aussi que parle Ovide en ses Fastes : 


Solde Collis erat, quam vulgus nomine nostro 
Nuncupat, hæc ætas Janiculumque vocat,. 


3. Virgile, Énéide, liv. vur, v. 335. 
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la nage pour reconquérir la liberté... Mais Rome, qui, en moins de huit 
siècles, devait être maîtresse du monde, eut bientôt assimilé à ses desti- 
nées toute la vallée du Tibre, et dès lors le Janicule et le Vatican, devenus 
romains, rivalisèrent de splendeur avec les autres collines. 

Dans les premiers temps de l'ère chrétienne, la citadelle d’Ancus 
Martius couronnait encore le Janicule. Les jardins de Pompée et de César 
couvraient la pente méridionale de cette colline, tandis que le bois des 
Gésars s’étendait sur toute la partie du versant oriental comprise dans les 
anciennes murailles, et descendait jusqu'aux rives du Tibre, depuis le 
pont Sublicius jusqu'au pont Janicule. C'est au milieu de ces frais 
ombrages qu'était le bois sacré où le Flamine sacrifiait à la déesse 
Furina‘; c’est là aussi qu'était le tombeau de Numa. Du haut de ce mer- 
veilleux amphithéâtre on avait à ses pieds l’île du Tibre, semblable à un 
navire stationnant au milieu du fleuve, ayant à sa poupe le temple 
d'Esculape, à sa proue le temple de Faune, et en son milieu un obélisque 
devant lequel s'élevait le temple de Jupiter. Puis, sur la rive opposée, 
l'œil s'égarait à travers tous les monuments assis sur les pentes des col- 
lines et groupés harmonieusement sur les sommets. On apercevait sans 
doute le Circus Maximus, remplissant une partie de la vallée qui s’ouvre 
entre l’Aventin, couvert alors de temples et de portiques, et le Palatin, 
couronné de palais impériaux. Un peu plus au nord, on voyait se dresser 
la roche Tarpéienne, aux arêtes menaçantes, et le Capitole, avec sa cita- 
delle et ses temples consacrés à Jupiter?. Le regard embrassait ensuite, au 
pied du mont Capitolin, toute la région du Gircus Flaminius, avec les 
théâtres de Marcellus et de Pompée, les portiques de Minutius, de Phi- 
lippe et d’Octavie, les temples d’Apollon, de Bellone, de Junon et de 
Diane : tout cela, dominé par les vertes hauteurs de la colline des Jar- 
dins, par les temples du Quirinal, par les saules séculaires du Viminal, 
par le Cispius de l'Esquilin, par les curies du Gælius... et enfin, plus loin 
et plus haut encore que les splendeurs de Rome antique, par les grandes 
lignes de la campagne, et par ce magnifique horizon de montagnes qu'on 
croirait transparentes. è 

Revenant sur la rive transtévérine et remontant le cours du fleuve, 
on trouvait, à côté du bois des Césars, le tombeau de Cæcilius; et 
sur la pente du Janicule, le temple de Mania, le vècus Janiculensis et 
le vicus Bruttianus. En inclinant ensuite vers le nord, c'était le Forum 


1. La déesse Furina passait pour être l’une des Furies. Elle apparaissait chaque 
année le 8 des calendes de Sextilius, le 25 juillet. 
2. Le temple de Jupiter Férétrien et le temple de Jupiter Prædator. 


176 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


piscalorium, faisant face au champ de Tibéria sur l’autre rive, et les 
prés Muciens! qui s'étendaient parallèlement au champ de Mars. Puis 
venaient le champ Codeta, qui conduisait au champ Vatican, à la grande 
Navalia, aux prés Quintiens et aux jardins d’Agrippine. Les différents 
Césars ajoutèrent à ces dispositions et les modifièrent successivement. 
Bientôt les jardins de Caligula et de Néron couvrirent une partie du 
Vatican. Vers l’an 68, Galba avait aussi de vastes jardins sur les hauteurs 
du Janicule?; et à la fin du n° siècle, les jardins de Géta couvraient tout 
le versant nord-est de cette colline, descendaient jusqu’au Tibre, et com- 
prenaient tout l'espace qui s’étend entre le Vatican et le Transtévère pro- 
prement dit, entre la porte San-Spirito et la porte Settimiana *. 

L'Église naissante combattit et triompha également sur les deux rives 
du Tibre. C’est au sommet du Janicule, à l’endroit même où Ancus 
Martius avait fondé sa citadelle, que le prince des apôtres vint planter la 
croix et la sceller de son sang. C’est sur le Vatican que tant de héros 
chrétiens moururent avec enthonsiasme pour conquérir au monde la 
liberté et l'honneur; et c'est des entrailles de cette glorieuse montagne 
que devait surgir, quinze siècles plus tard, le plus splendide de tous les 
temples. C’est dans le Transtévère que le pape saint Calixte ouvrit la 
première église publique de Rome‘. C’est dans le Transtévère qu’à la 
même époque vécut sainte Cécile. C’est ce mont Vatican que les papes 
adoptèrent, comme séjour de prédilection, pendant les siècles tant agités 
du moyen âge, et c’est là qu'ils se tinrent, comme des sentinelles avan- 
cées, toujours en éveil et toujours prêtes à couvrir et à sauver la civilisa- 
tion. C’est là qu’au 1x° siècle saint Léon IV se fortifie et s'apprête à 
résister aux Sarrasins®, C’est là qu’en 1527 le connétable de Bourbon 


4. C’est là qu'est aujourd’hui la via della Longara, presque parallèle à la ligne que 
suivait, sur la rive opposée, la voie Triomphale. 

2. A l'endroit sans doute où se trouvent aujourd'hui la villa Corsini et la porte 
Saint-Pancrace. 

3. Le palais de la Farnésine et le palais Corsini, ainsi que la rue della Longara, ont 
pris une partie de la place qu'occupaient les jardins de Géta. {Voir dans Nibby, part. II, 
Roma antica, p. 368, une description de Martial qu’on peut appliquer à la vue dont 
on jouissait de ces jardins.) 

4. Ce fut l'an 224 de J.-C., sous l'empereur Alexandre Sévère. Cette église, qui est 
devenue la basilique de Santa Maria in Transtevere, fut reconstruite par le pape saint 
Jules Ier vers 340, renouvelée encore en 1139 par le pape Innocent III, et restaurée vers 
le milieu du xv° siècle par Nicolas V, sur les dessins de Bernardino Rossellini. 

5. C'est sur l'emplacement du palais de Sainte-Cécile que le pape Urbain I‘* consa- 
cra, vers l’an 230, l’église qui porte aujourd’hui le nom de Sainte-Cécile. 

6. Ce fut saint Léon IV qui, vers l’an 848, voulant préserver la basilique vaticine, 
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trouva la mort devant Rome. C’est dans ce Transtévère, enfin, qu’en plein 
xIx° siècle, une armée francaise devait faire brèche pour entrer dans la 
ville éternelle. 

Raphaël semble avoir eu une prédilettion particulière pour cette rive 
transtévérine. Il y avait construit sa maison, à l'ombre du palais des 
papes‘; il y vécut les plus belles et les plus fécondes années de sa vie; il 
y mourut dans toute la force de son talent et de son âge. Déjà ce divin 
génie nous à transportés sur les hauteurs du Vatican, il va nous conduire 
maintenant sur la rive même du Tibre, au milieu de cette population 
hautaine et fière dont la beauté semble immuable, à l'endroit même où, 
treize siècles avant, s’étendaient les jardins de Géta, où s'élève aujour- 
d'hui l’un des palais les plus élégants que la Renaissance ait laissés à 
Rome et au monde. 


IT 


A la fin du xv° siècle, une famille siennoise du nom de Chigi?, puis- 
sante par ses richesses, était venue s'établir à Rome, où elle paraissait 
déjà avec distinction sous le pontificat d'Alexandre VI. Tomaso Tomasi 
raconte que Laurent Chigi fut écrasé dans une des chambres du Vatican, 
le jour de la fête de saint Pierre, pendant un orage qui renversa une 
cheminée, accident qui faillit être funeste au pape lui-même. Le même 
auteur ajoute que l’an 1500, lorsque le duc de Valentinois se préparait à 
envabir les Romagnes, « Augustin Chigi, frère de Laurent, un des riches 
« et magnifiques gentilshorhmes qui fussent alors à la cour, lui prêta non- 
« seulement plusieurs milliers d’écus, mais alla même jusqu'à faire fondre 
« toute son argenterie, qui était considérable, pour la mettre en mon- 
« naie 5. » Ainsi se trouve contredite la relation d’Angelo Corraro, d'après 
laquelle les Chigi n’auraient paru à la cour de Rome que sous le règne 
de Jules 11. Il est certain que la fortune et la faveur de cette famille, 


fit enceindre de murailles fortifiées la colline Vaticane, et créa le bourg (borgo) qui prit 
le nom de Cité Léonine. 

4. La maison de Raphaël se trouvait au pied du palais Vatican, à l'endroit où s'élève 
aujourd’hui la colonnade de Saint-Pierre. 

2. Le nom véritable était Ghigi. 

3. Voir Tomaso Tomasi, Vie du duc de Valentinors, p. 302 et 313. 

&. Voir Relazione della corte Romana, faita dal signor Angelo Corraro. 
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déjà grandes sous les Borgia, augmentèrent encore sous les della 
Rovere. Cest alors qu'Augustin Chigi, devenu trésorier des finances 
pontificales, déploya tant de ressources et d'habileté pour subvenir aux 
dépenses excessives des guerres où le saint -siége se trouvait engagé, 
que le pontife honora le financier d’une véritable adoption, et voulut que 
le chène des della Rovere figurât dans le blason des Ghigi!. Enfin Léon X, 
également séduit par la personne et par les qualités d’Augustin Chigi, lui 
continua les priviléges ? que lui avait accordés Jules IT. 

A cette époque, qui fut l’âge d’or de la renaissance italienne, toute 
grande famille voulait éterniser son nom par quelque monument qui 
parlât à la postérité. C’est à cette noble émulation que les arts durent 
alors l’éclat extraordinaire dont ils nous étonnent encore aujourd’hui; 
c'est ce qui à fait de l'Italie un vaste musée, où l’on retrouve, au 
milieu des splendeurs d’un autre âge, la mémoire toujours vivante 
des personnages illustres de ce temps. Le grand titre d’Augustin Chigi 
à la reconnaissance de la postérité, c’est l'amour qu’il voua aux arts, ce 
sont les magnifiques encouragements qu'il ne cessa de leur prodiguer, 
c’est l'intimité qui l’attacha aux plus grands artistes de son siècle. Son 
nom eut surtout l'immense et unique fortune d'être lié au nom de 
Raphaël, et les plus illustres témoignages de cette union subsistent 
encore à Rome, à Sainte-Marie-de-la-Paix, à Sainte-Marie-du-Peuple, et 
surtout à la Farnésine. 

Augustin Ghigi avait établi sa résidence et le siége de ses affaires dans 
un palais de la ia de’Banchi vecchi, à main gauche en allant-au pont 
Saint-Ange, et à deux pas de la Via Giulia.Noulant en outre avoir une rési- 
dence d'été, une villa qui assurât sa réputation d'homme de goût, il fit 
choix, dans le Transtévère, de vastes et magnifiques jardins, débris des 
jardins de Géta, et chargea Balthazar Peruzzi d'y construire un palais. 

En choisissant cet artiste, le banquier siennois montrait qu'il vou- 
lait avoir ce que l'architecture du xvr° siècle, en s'inspirant de l'antiquité, 
pouvait offrir de plus élégant et de plus parfait. À cette époque si féconde, 
Balthazar Peruzzi surpassait tous ses rivaux par la grâce et le charme de 
son style, et c'est avec justice qu’on l'a nommé le Raphaël de l’architec- 
ture. Nul architecte, en effet, ne posséda à ce degré les traditions et 
l'esprit de l’antiquité, et si les palais qu’il a construits étaient en ruine, on 
les pourrait prendre pour des vestiges de l’ancienne Rome. 


1. Le bref, par lequel Jules II admit Augustin Chigi et son frère Sigismond dans sa 
propre famille et les autorisa à en prendre les armes, est du mois de septembre de 
l'année 1509. (Voir Carlo Fea, Notizie intorno Raffaele Sanzio. App., p. 88.) 

2. Notamment le bail des mines d’alun de la Tolfa. 
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Trois villes célèbres, Florence, Sienne et Volterre, se sont disputé 
l'honneur d’avoir vu naître Balthazar Peruzzi. Appelé, jeune encore, à 
Rome, par le pape Alexandre VI‘, il avait travaillé successivement aux 
fresques du Vatican avec Pierre de Volterre, et aux fresques d’Ostie avec 
Cesare da Sesto?. Puis il était revenu à Rome, vers 1504 sans doute, et 
c'est alors qu'il avait commencé à établir des relations intimes avec 
Augustin Chigi. À partir de cette époque, B. Peruzzi, sans abandonner la 
peinture, se voua plus spécialement à l'architecture. Ce fut vraisembla- 
blement de 1508 à 1510 qu'il construisit la villa Chigi®. Ce palais, plus 
remarquable par son élégance que par sa masse et son étendue, porte à la 
fois l'empreinte de la belle architecture des anciens et de la grâce qui 
caractérise les constructions des jeunes années du xvr° siècle. Augustin 
Chigi avait résolu d'y placer seulement ce que l’art pouvait produire de 
parfait, et de même que Socrate trouvait sa maison trop grande pour 
la pouvoir emplir de vrais amis, l'intelligent Siennois ne voulut pas 
donner à son palais de trop vastes dimensions, afin de n’y admettre que 
de vrais chefs-d'œuvre. Ge petit palais est encore aujourd’hui une des 
merveilles de Rome; et malgré toutes les dégradations qu'il a subies, 
au dehors comme au dedans, il est resté un type de grâce, d'élégance 
et de complète harmonie “. 

L'ancienne villa Chigi, aujourd’hui la Farnésine, se compose d’un 
corps principal, commandé par un portique, en retraite sur les deux 
ailes qui forment les avant- corps. Un appareil de pilastres doriques 
règne dans tout le pourtour du rez-de-chaussée. Le portique, composé 
de cinq arcades ayant des ouvertures égales à l'entre-colonnement des 
pilastres, introduit de la variété dans la masse, sans rompre l'unité de la 
composition. La même ordonnance de pilastres doriques orne encore tout 
l'étage supérieur, que surmonte une grande frise, sur laquelle se déta- 


. Balthazar Peruzzi alla pour la première fois à Rome, avec Pietro d'Andrea de 
Volterre, vers l’année 1503. 

2. C’est à Ostie que B. Peruzzi peignit, après la mort d'Alexandre VI, une grande 
bataille en clair-obscur dans le style de l'antiquité. 

3, Aujourd'hui la Farnésine. On commençait donc ce palais au moment où Raphaël 
arrivait à Rome (1508).— Voir Vasari, note 5, page 222 du tome VIII de l'édition Le 
Monnier, 4852; Florence.—Les fresques, dont le Sodome, Sébastien del Piombo et Baliha- 
zar Peruzzi lui-même ont orné cette villa, sont antérieures à l'époque où le Sanzio pei- 
gnit la Galatée, antérieures par conséquent à l’année 4514. — Un dessin à la plume, 
de la main même de B. Peruzzi, se voit à la galerie de Florence, au volume 216 
(page 91) de la collection des dessins. 

4. Le palais Massimi, que Balthazar Peruzzi ne put achever, donne encore une plus 
haute idée des nobles conceptions de l'architecte siennois. 
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chent des génies et des candélabres soutenant des guirlandes de fleurs et 
de fruits. Tous les détails, tous les profils sont parfaitement purs, et l'en- 
semble est plein d'accord et de noblesse. 

Mais pour bien comprendre aujourd’hui toute la beauté de ce palais, 
il faut faire appel à la pensée et même à l'imagination, et restituer ce 
que le temps a détruit d'éléments indispensables à la conception de l'ar- 
tiste. Il faut d’abord rendre à la façade principale la vaste loggia qui 
servait de vestibule à la villa ‘, Il faut ensuite rétablir tous les agréments 
de détail qui embellissaient l'extérieur de l'édifice, et surtout les larges 
compositions, peintes a teretta?, qui ajoutaient un si grand charme aux 
ressources de l'architecture et produisaient des effets pittoresques si 
puissants. Balthazar Peruzzi avait mis là toute sa science de peintre et 
d'architecte, et il avait réalisé un monument dont l’harmonie était telle, 
que Vasari s’écriait dans l’élan de son admiration : si vede non murato; ma 
veramente nato. Ges peintures régnaient dans toute l’étendue de l'étage 
supérieur, où elles tenaient la première place et attiraient surtout le 
regard. Là, malheureusement, les prédilections du peintre prévalurent sur 
le goût de l'architecte. Balthazar Peruzzi eut l’imprévoyance de ne pas 
songer qu'en plein air la peinture passe et la pierre seule reste. Autre- 
ment, il n’eût probablement pas répété, dans cette partie supérieure de la 
villa, le même ordre de pilastres doriques qui orne déjà le rez-de-chaus- 
sée (ce qui engendre peut-être, aujourd'hui que les décorations « teretta 
ont disparu, un peu de monotonie), et s’il s'était décidé à faire cette répé- 
tition, il l’eût faite sans doute avec plus de soin, donnant alors à lappa- 
reil supérieur plus de richesse, aux pilastres des formes moins courtes. 
Il faut enfin, pour avoir l'intelligence complète de cette villa, la replacer 
dans son cadre primitif : il faut lui rendre, au couchant, la vue du Jani- 
cule, couvert des délicieux ombrages au milieu desquels allait s’élever 
bientôt la villa de monseigneur Balthazar Turini da Pescia; il faut enfin 


1. Ce beau portique ouvert a été fermé depuis pour protéger contre les injures de 
l'air les fresques qu'il renferme. 

2. Ce genre de peinture, dont on ornait alors fréquemment l'extérieur des palais, se 
pratiquait avec un mélange d'argile, de poussière de travertin et de charbon pilé. Le 
dessin se faisait au clou sur l’enduit frais, et les lignes ainsi tracées en creux étaient 
remplies de blanc et de noir pour produire des lumïères et des ombres. Toutes les 
peintures & teretta exécutées par B. Peruzzi ont complétement disparu. D’autres, 
un peu postérieures, ont été plus heureuses. On en voit de très-beaux restes dans les 

jardins Farnèse, sur le Palatin. 
3. Ce fut vers l’an 1524 que Jules Romain construisit cette villa pour monseigneur 
B. Turini da Pescia, qui avait été dataire de Léon X et exécuteur testamentaire de Ra- 
phaël. Cette villa, pillée en 4527 par les bandes du connétable de Bourbon, a appartenu 
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rétablir, au levant, les jardins magnifiques qui, du palais, descendaient 
jusqu’au Tibre. 

Aujourd'hui le palais Corsini s'élève entre la colline transtévérine et 
l’ancienne villa d’Augustin Chigi. La vue, du côté de lorient, est toujours 
admirable : on a devant soi, par delà le Tibre, les plus nobles débris de 
l’ancienne Rome, c’est-à-dire ce qu'il y a sur la terre de plus grandiose 
et de plus harmonieux. Quant aux jardins, ils existent encore, mais l'or- 
donnance primitive a disparu : plus de masses d’arbres groupées autour 
de l'habitation, plus de statues, plus de fontaines, mais seulement de 
vastes champs d’orangers toujours verts, toujours odorants, toujours 
chargés de pommes d'or, et qui suffisent encore pour parfumer, embellir 
et charmer cette retraite enchantée. L’herbe des ruines encombre la cour 
sur laquelle ouvrait le portique de la villa. À l'intérieur du palais, tout 
est rue aussi, délabrement et désolation. Plus de meubles, plus de ten- 
tures, plus rien qui manifeste la présence de l'homme, plus rien qui 
accuse ses besoins. Au milieu de grandes salles abandonnées, de rares 
échafaudages se dressent seuls devant quelques-unes des fresques, et 
permettent aux artistes d'arriver plus facilement jusqu’à elles. Certaines 
chambres, complétement oubliées et où personne ne pénètre jamais, ren- 
ferment cependant des peintures d’une valeur unique et d’une admirable 
beauté. Des planchers croulants sont péniblement soutenus par une forêt 
de lourds madriers, à travers lesquels on ne se risque qu’en tremblant. 
Encore quelques années, et la Farnésine aura cessé d’être, si l’on ne se 
met promptement à l’œuvre pour prévenir une ruine définitive... Ruine 
irréparable ! Car rien n’est plus entraînant que la noble tristesse de ce 
désert, où l’art seul a triomphé des injures du temps et de l'abandon 
des hommes. Peut-être mème l’art emprunte-t-il au silence et au 
vide qui se sont faits ici autour de lui une éloquence plus persua- 
sive et une majesté plus grande... Et pourtant, la plupart des visiteurs 
passent avec indifférence au milieu de la villa silencieuse, et sourient de 
pitié en présence d’un pareil dénûment. Quelques-uns, il est vrai, s’ar- 
rêtent fascinés et comme épris d’un violent amour pour cette noble soli- 
tude. Je voudrais que ces quelques-uns devinssent le plus grand nombre : 
mais cela ne sera pas, tant que l'émotion de la beauté ne l’emportera pas 
dans la foule sur la séduction de la richesse. 

La richesse et la puissance ont cependant tour à tour régné dans ce 


au siècle passé aux ducs Lante, qui l'ont vendue en 1824 au prince Borghèse. Elle 
appartient maintenant à la congrégation du Sacré-Cœur, et ce qui restait des fresques 
du grand siècle se voit dans la dernière salle de la galerie Borghèse. 
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palais, et elles ont duré ce que durent les hommes. Ges galeries et ces 
portiques, aujourd'hui tristes et silencieux, ont été brillants, somptueux, 
pleins de vie. Le bruit des concerts et la joie des festins ont animé cette 
magnifique résidence. C’est là que le banquier siennois recevait Léon X, 
les cardinaux, les ambassadeurs, en renouvelant les prodigalités d'Antoine 
et de Lucullust, Mais tout l’or amassé par Augustin Chigi fut prompte- 
ment dissipé par ses descendants®; la fortune de cette famille tomba 
bientôt en pleine décadence, et, sous le pontificat de Paul II (1534-1550), 
les Ghigi retournèrent à Sienne, après avoir vendu tous les biens qu'ils 
possédaient à Rome. Ils restèrent ignorés dans leur patrie, jusqu’au 
moment où Fabio Chigi, qui avait été envoyé jeune encore à Rome, devint 
successivement, grâce à l'influence du marquis Pallavicini et à la faveur 
d'Urbain VII, inquisiteur à Malte, vice-légat à Ferrare et nonce en 
Allemagne, se révéla comme médiateur de la paix de Munster, fut 
ensuite nommé cardinal, secrétaire d’État, pape enfin, sous le nom 
d'Alexandre VII (1655). Malheureusement pour les Chigi, leur villa, 
depuis plus d’un siècle déjà, avait changé de maîtres. Les beaux jardins 
qui s’étendaient, vers l’an 1540, sur la rive droite du Tibre, semblaient 
devoir compléter, en les agrandissant, les jardins non moins beaux de la 
rive opposée; et la villa construite par Balthazar Peruzzi paraissait plus 
svelte et plus élégante encore, en regard de l'immense et sévère palais 
élevé par Michel-Ange *. La majesté et la grâce se trouvaient en présence, 
toutes prêtes à se donner la main ; et, vers l’an 1540, la résidence favorite 
d'Augustin Chigi était devenue la propriété des Farnèse et avait pris le 


4. Cette fête fut donnée par Augustin Chigi, à l’occasion du baptême d’un de ses 
enfants. On servit avec profusion, dans un repas somptueux, les mets les plus rares et 
les plus délicats, entre autres des langues de perroquet accommodées de façons diverses. 
Toute la vaisselle était d’or et d'argent, et avait, dit la chronique, été exécutée sur des 
dessins de Raphaël. Après chaque service, on jetait dans le Tibre les plats et les vases 
qui avaient paru sur la table. Le peuple avait sa part dans toutes ces fêtes. Placé 
sur la rive gauche du fleuve ou sur le pont voisin (pons Janiculensis ou ponte Sisto), 
les éclats de ces magnificences éblouissaient son regard et frappaient aisément son 
esprit, d’où la légende des plats et des vases d’or jetés dans le Tibre. Mais jeter de l'or 
en pure perte eût été une sottise, et sacrifier des objets dont l’or même ne saurait rache- 
ter la beauté eût été une barbarie. Or, Augustin Chigi n’était ni un barbare ni un sot. 
La vérité est donc que toute cette riche vaisselle était simplement jetée, de la main à 
la main, dans un filet disposé pour la recevoir, et que chaque pièce, après avoir servi 
une fois à la (able où dinait Léon X, ne devait plus y reparaître pendant le repas. 
(Voir C. Fea, Notizie inlorno Raffaele, p. 74.) 

2. Augustin Chigi mourut le 40 avril 1520, quatre jours après Raphaël. 

3. Le palais Farnèse fut commencé, sous Paul TT, par Antonio di San-Gallo; le car- 
dinal Alexandre Farnèse en confia ensuite la direction au Buonarotti. 
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nom de Farnésine ou petit Farnèse. Les Farnèse s'étant eux-mêmes 
éteints en 1731, toutes leurs immenses richesses passèrent entre les mains 
d'Élisabeth Farnèse, qui avait épousé en 1714 le roi d'Espagne, Phi- 
lippe V, et devinrent ensuite la propriété de son fils aîné don Carlos, 
d'abord duc de Parme et de Plaisance (1731), puis roi de Naples et de 
Sicile *. Cest ainsi qu'aujourd'hui la villa d'Augustin Chigi appartient, 
sous le nom de ÆarnéSine, aux Bourbons de Naples, qui viennent, dit- 
on, de la céder à la reine Christine. 

Loin de moi la pensée de faire entendre une parole amère contre le 
jeune prince qui, par tant de revers noblement supportés, paye aujour- 
d'hui les fautes qui ne furent pas les siennes, et qui, trahi de toutes parts, 
a tout perdu maintenant, sauf l'honneur. Dieu seul, qui commande à 
ceux qui prétendent commander aux nations, sait ce qui adviendra de 
cette belle Italie, qu'il semble avoir adoptée avec prédilection comme 
le théâtre des grandes catastrophes et des suprêmes épreuves. Mais, tout 
en m'inclinant avec sympathie devant le malheur, je ne puis m'empè- 
cher de rappeler ici le sentiment de profonde tristesse avec lequel j'ai 
pensé aux Bourbons de Naples, chaque fois que, en parcourant leurs 
palais romains, je voyais l'abandon, l'oubli, la coupable négligence, 
qu'accuse le délabrement de ces pauvres et magnifiques résidences. 
Le palais Farnèse est à peine entretenu. J'ai dit ce qu'était la Farnésine. 
Que dirais-je de la villa Madame ? C’est une ruine, dans la plus triste 
acception de ce mot. Chaque année, la destruction fait des progrès 
rapides, effrayants. Quelle serait la stupeur de Clément VII et de madame 
Marguerite d'Autriche ?, s’ils voyaient dans cet état de désolation le palais 
qu'ils ont aimé; s'ils trouvaient, transformés en étable et en basse-cour, 
les portiques admirables que Jules Romain avait construits sur les dessins 
de Raphaël; s’ils apercevaient les poules se posant sur les corniches et 
sur les stucs que Jean d’Udine avait modelés avec tant d'amour, s’envolant 
elfarées si par hasard un visiteur pénètre dans ce désert, et achevant à 
coups d'ailes la destruction de fresques que nulle puissance humaine ne 
nous rendra jamais ? Certes, l’art a un compte sévère à demander à ceux 
qui laissent ainsi périr de pareils trésors. Toute œuvre d'art est un dépôt 
sacré que la fortune remet aux mains de quelques-uns de ses privilégiés, 
et qu’il n’est permis à personne ici-bas, fût -1l prince, roi, empereur ou 
pape, de dissiper, de perdre ou de détruire. Les hommes passent, les 
trônes s’écroulent, les peuples eux-mêmes changent ou disparaissent ; 


A. Traité de Vienne, 1735-4738. 
2. Fille de Charles-Quint. 
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seules, les œuvres marquées au sceau du génie sont immortelles. Les 
Chigi, les Farnèse, les Bourbons ont vécu successivement dans ce palais 
de la Farnésine; la Rome des Gésars et la Rome des papes ont tour à tour 
étalé leurs splendeurs sur la rive transtévérine; Balthazar Peruzzi, le 
Sodome, Sébastien de Venise et Raphaël sont seuls restés au milieu des 
ruines, montrant avec évidence que la jeunesse de l’art est éternelle, et 
que le génie demeure et triomphe là où la poussière des hommes se dis- 


sipe et s’oublie. 


F.—-A. GRUYER. 


CORRESPONDANCE PARTICULIÈRE 


DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Orléans, 20 juillet 1869, 


Ma première visite à Orléans a été, mon cher Directeur, pour notre bienveillant 
correspondant, M. Charles de Langalerie. C’est en vain que j'ai voulu obtenir pour la 
Gazette des Beaux-Arts une de ces lettres qui nous renseignent si bien sur le mouve- 
ment des arts et de la curiosité en province; le directeur du musée de peinture a pré- 
tendu, fort à tort selon moi, qu'il ne devait, sous aucun prétexte, sortir de son rôle de 
curieux observateur, et me voilà, au grand détriment de nos lecteurs, forcé de le rem- 
placer. 

C'est que j'ai beaucoup à vous dire, et qu’il vous eût beaucoup mieux expliqué que 
moi tous les soins que se donne le chef de la municipalité orléanaise : homme jeune, 
actif, d'une intelligence souple, ouverte aux grands projets, et porté vers l’art par un 
gout instinctif que l’on rencontre rarement à ce degré, M. Eugène Vignat a déjà réa- 
lisé des progrès considérables, et Dieu sait les obstacles de toute nature qu'il rencontre 
à chaque pas! En ce moment, il fait meubler les salles de la mairie, gracieux monu- 
ment du xv® siècle, récemment remis à neuf, et c’est au goût si certain de M. Viollet- 
Le-Duc qu’il a demandé des croquis pour faire exécuter le mobilier. 

La mairie d'Orléans possède une belle répétition de la Jeanne d’Arc d'Ingres. Cette 
copie a été exécutée sous les yeux mêmes du maitre, qui a même apporté quelques mo- 
difications à certaines parties importantes, et a peint entièrement de sa main la tête et 
les mains de l'héroïne, et celles des personnages de sa suite. 

On parle sans cesse — dans les régions politiques — de la décentralisation. À en 
juger par les résultats, je crains bien, au moins pour la question de l’art, que l'heure 
n’en soit point encore sonnée. Il y a quelques années, une société archéologique avait 
cherché à se constituer ici pour acheter en commun les monuments dont la perte eût été 
regrettable. Un honorable Orléanais, M. Dupuis, acquit pour une vingtaine de mille 
francs une maison de la rue du Tabour, qu'on assure avoir été celle d'Agnès Sorel; 
c’est une adorable habitation du xvi° siècle, avec un puits dont on retrouverait le mo- 
dèle dans l’œuvre d'Androuet Ducerceau, et une galerie intérieure au plafond formé 
de caissons élégants. La société s'est dissoute sans avoir pu réunir les fonds de cetle 
acquisition. Est-ce bien encourageant ? 

En attendant que l'initiative des citoyens décharge, comme en Angleterre, les bud- 
gets, la municipalité achète pour le compte de la ville. Elle a fait reporter pierre à 
pierre, sur une autre maison, la façade de l’ancienne prévôté, autrefois place de l’An- 


DYA 
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cien Marche, détruite pour cause d’alignement; et, comme l’utile est la raison d’être 
de l’agréable, les pompiers veillent aujourd’hui au salut des propriétés orléanaises 
dans un corps de garde à trois étages avec fenêtres à meneaux de pierre. 

Le musée, qui occupe l’ancienne mairie et qui est classé parmi les monuments his- 
toriques, devenait chaque jour trop étroit. On a songé à en retirer la section archéolo- 
gique, et on a acheté une maison du style le plus charmant, située tout auprès. Cette 
maison, sur la façade de laquelle j'ai admiré un merveilleux caisson de Ducerceau, a 
été construite pour un bourgeois nommé Pierre Cabut. La qualification de bourgeois 
ne pouvait alors avoir dans le langage des ateliers la même signification qu'aujour- 
d’hui ! 

On raconte que Diane de Poitiers, chevauchant avec son royal amant Henri IL, se 
cassa la jambe et resta quarante jours dans la maison d’un bourgeois de cette même 
rue. Est-ce bien cette maison qui lui donna l'hospitalité? Je ne saurais l’affirmer ; mais 
notre imagination nous fait trouver ce charmant logis digne de la belle imprudente. 

C’est là que l'on transportera prochainement le musée archéologique. Il vient de 
s'enrichir d’une trouvaille qui lui donne le premier rang parmi les collections gallo- 
romaines de France. Cette découverte, par suite de circonstances particulières, n'a 
presque point été divulgée jusqu'à ce jour, et les renseignements que je puis vous don- 
ner, grâce à l'obligeance du savant directeur du musée archéologique, M. Mantellier, 
sont presque complétement inédits. 

Dans les derniers jours du mois de mai 1861, dans la commune de Neuvy‘, des 
ouvriers qui enlevaient du sable dans une carrière exploitée depuis fort longtemps 
rencontrèrent des débris de briques ou de tuiles, puis une excavation qu'ils prirent 
pour un four. C'était une fosse de 1 mètre 30 centimètres carrés environ, dont les 
parois avaient été revèlues d’un mur formé de fragments de tuiles à rebord superposés, 
sans mortier ni ciment. Il est probable qu’un toit en planches ou en madriers posés 
horizontalement existait au principe au-dessus de cette cachette, et que le temps les 
avait complétement anéantis. Cette fosse renfermait des objets de la plus haute impor- 
tance dont M. Mantellier rédigea, peu de jours après, un catalogue sommaire dont je 


vais m'aider. 
Objets en bronze fondu. 


« 1° Cheval posé sur un socle ou soubassement, dont la face intérieure porte une 
inscription gravée en creux, conçue en ces termes : 


AVG. RVDIOBO SACRVM 
CVR CASSICIATE D S P D 
SER. ESVMAGIVS. SACROVIB. SERIOMAGILVS. SEVERYS 
F € 


« Le cheval marche au pas; sa hauteur est de 65 centimètres au garrot; il n’a 
d'autre harnachement qu’une bride formée de chaînettés ou de lanières (en bronze ou en 
cuivre battu) qui se détache; sur la croupe n'existe aucune trace indiquant l’attache 
d'un cavalier; la crinière est mobile et peut s’enlever, la queue est brisée à son extré- 


4, Neuvy-en-Sullias, près Jargeau. Voir, pour plus de détails, le Bulletin de la Société archéo- 
logique de l'Orléanais, 1° et 2° trimestres de 1861, n° 38. 
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mité; la partie détachée a été retrouvée, et porte la trace d’une restauration ançienne. 
Le soubassement, dont la longueur est de 56 centimètres, la largeur de 36 centimètres, 
la hauteur de 9 centimètres, était formé d’une plaque horizontale à laquelle le cheval, 
est encore adhérent par trois de ses pieds, et de quatre plaques verticales formant les 
quatre faces soudées aux joints. Elles sont aujourd’hui séparées. Sur la partie horizon- 
tale de ce soubassement existaient huit anneaux, quatre aux angles et quatre plus petits 
dans les parties intermédiaires. Ces huit anneaux mobiles sont détachés du soubas- 
sement auquel ils étaient attachés à l'aide de ferrures que l'oxydation à rongées et 
détruites. 

« 2° Cerf. Hauteur, 170 millimètres. La queue manque; les oreilles sont cassées ; le 
bois est mobile. 

« 3° Taureau. Longueur, 70 millimètres. 

« 4° Femme debout, nue; cheveux retenus par derrière la tête. Figurine : hauteur, 
* 89 millimètres. 

« 5° Homme debout, nu, imberbe; dans la main droite il tient une boule ou un 
fruit. Figurine : hauteur, 88 millimètres. 

« 6° Guerrier debout, imberbe; costume barbare (braccatus). Dans sa main 
droite, il tenait un objet qui manque; pied droit cassé, manque. Figurine : hauteur, 
103 millimètres. : * 

« 7° Femme debout, nue; cheveux pendant sur les épaules, les bras dans l'attitude 
de la supplication. Figurine : hauteur, 103 millimètres. 

« 8° Homme debout, nu, imberbe, la main gauche appuyée sur sa cuisse gauche. 
Figurine : hauteur, 116 millimètres. e 

« 9° Femme debout, nue, les cheveux pendant sur les épaules, le bras gauche 
ramené derrière la tête. Figurine : hauteur, 139 millimètres. 

« 10° Homme debout, nu, barbe en collier; dans chaque main il tenait un objet qui 
manque. Sur la cuisse droite, un mot marqué en relief à l’aide d’une estampille, et 
qui semble être le mot Socuro. Figurine : hauteur, 200 millimètres. 

« A1° Jupiter, ou Esculape, debout, barbu, drapé, les pieds chaussés de sandales. 
Figurine : hauteur, 135 millimètres. 

«12° Homme debout, imberbe, vêtu d’une tunique, la tête et les jambes nues. Dans 
chaque main il tenait un objet qui manque. 

« 13° Hercule enfant, ou Génie de la force, debout, nu, la main gauche posée sur 
sa massue; dans la main droite il tient trois fruits. Il est adossé à un poteau carré du 
sommet duquel partent deux branches ou guirlandes de lierre qui viennent se rattacher 
au socle formant terrasse sur lequel pose la statuette, qu’elles encadrent. Hauteur de 
la figurine, 443 millimètres; du monument, 218 millimètres. 


Objets en bronze ou cuivre frappé et repoussé. 


«44° Vingt-neuf fragments d’un sanglier dont la grosseur pouvait être d’un tiers à 
moitié de nature, trop mutilés pour qu’il soit possible de recomposer l’animal. 

«15° Sanglier ou verrat, débris dessoudés; les jambes de devant manquent. Hau- 
teur présumée, 220 millimètres. 

«16° Autre sanglier ou verrat, débris dessoudés; les jambes de devant manquent. 
Hauteur présumée, 225 millimètres. 
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«47% Animal à pied fourchu, taureau, bœuf ou génisse, débris; la tête manque. 
Hauteur présumée, 235 millimètres. 

«18° Poisson plat et large, débris. Longueur présumée, 260 millimètres. 

«19 Trompette (fuba) en plusieurs pièces, qui s’ajustent et s’émboîtent, l'embou- 
chure en bronze coulé, le pavillon en grande partie brisé. Longueur, 1 mètre 44 cent.; 
grosseur d'une flûte. 

« 20° Trois vases en forme d’écuelle, dont deux pourvus d’un manche plat. Profon- 
deur, de 52 à 58 millimètres. : 

« 21° Palmette; longueur, 250 millimètres. 

« 22 Fragments divers, débris de couronnes, de feuillages, d'objets indéterminés. 

«23° Fragments paraissant provenir de la bride du cheval, incrustation d'une 
plaque circulaire en argent poli, de la dimension d’une pièce de cinquante centimes. » 


Je vous laisse à penser, monsieur, de quelle pieuse émotion furent agités les mem- 
bres de la Société archéologique à la vue de ce trésor! Le cheval est un monument 
unique pour son importance, et l'inscription qui orne le soubassement en décuple la 
valeur. Que signifie ce mot Rudiobo? Est-ce le nom d’une divinité gallo-romaine incon- 
nue jusqu'à ce jour? Pourquoi, contre l'ordinaire, le titre d'Awg. (Augusto) précéde- 
rait-il ? À quelle époque, en quelle circonstance, par qui, dans quél but ce cheval 
at-il été offert ? Autant de questions que je ne me charge nullement de résoudre, mais 
que la science résoudra certainement un jour, et qui pourront éclaircir quelque point 
de notre histoire civile ou religieuse. Ce cheval est d’une bonne époque; le mouvement 
général en est surtout gracieux et ferme; il est traité avec beaucoup de largeur, et, à 
part sa valeur historique, il est digne d’une place honorable dans toute collection d'an- 
tiques. Mais le petit Cupidon en Hercule, et surtout l'Esculape, revètus d’une bonne 
patine, sont d’une grande beauté d'exécution, 

En attendant le rapport détaillé, accompagné de photographies, auquel travaille 
M. Mantellier, nous n’osons formuler nos conjectures dans une matière qui nous est 
complétement étrangère. Disons seulement qu'il est à peu près certain que nous 
avons devant les yeux une partie des offrandes d’un temple que les prètres auront 

enfouies à l'approche, soit des conquérants barbares, soit d’une religion rivale et into- 
_ lérante. Ce sont des ex-volo : les uns, apportés peut-être d'Italie où exécutés par d’ha- 
biles ouvriers imbus de la tradition romaine, reflètent l’art des belles époques ; les 
autres ne sont guère supérieurs — sauf la matière — à ces bras et à ces jambes de 
cire que la piété des fidèles suspend dans les chapelles célèbres par leurs miracles. 

Mais il s'agissait d'acquérir ce chéval, honneur de toute collection, cette trompette 
unique pour la conservation, et qui a la forme de la tuba usitée dans lés rites, ces figu- 
rines, monuments de la foi dé nos ancêtres. Les imaginations des ouvriers avaient tra- 
vaillé ; ils demandaient 60,000 francs de leurs parts! Déjà, un marchand de Paris était 
accouru. Le futur musée gallo-romain de Saint-Germain pouvaitse mettre sur les rangs. 
Enfin la négociation fut conduite avec une prudence, une discrétion rares, et la ville 
acquit pour 7,000 francs la totalité de cette découverte, qui va mettre en branle toutes 
les plumes érudites de France et d’Allémagne. C’est donc à tous les points de vue une 
excellente affaire. 

Il y a quelque chose de remarquable dans cette revendication du passé qui agite 
les provinces. Nous avons déjà parlé et nous parlerons encore de la belle ét nationale 
publication de M. Benjamin Fillon sur le Poitou et la Véndée. La ville d'Orléans maïche 
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d'un pied ferme dans cette voie. Elle interroge les registres de ses gloires indigènes. 
Elle vient d'élever au jurisconsulte Pothier une statue qui est due à M. Vital Dubray. 
Mais on a tant abusé depuis quelques années de ces hommages en bronzel 

Il lui reste à reconstituer les archives artistiques. Étienne Delaulne, l’orfévre de 
Henri If, est né, selon toute probabilité, en 4518 ou 1319, dans ses murs; déjà la 
ville a acquis, avec la collection iconologique de M. Leber, une partie de l'œuvre de 
ce gracieux et savant ancêtre du burin français. Cet hiver encore, M. Ch. de Langalerie 
a enrichi sa collection d’un dessin à la plume, sur vélin, qui est un des chefs-d'œuvre 
du maître. L’encadrement qui le circonscrit est plein de liberté et de grâce. Ce dessin 
montre une représentation théâtrale antique telle qu’on se l’imaginait au xvi° siècle. La 
scène se déroule dans un monument semi-circulaire. Les acteurs sont en scène et s’es- 
criment de la parole. Le public est assis sur des gradins opposés au théâtre et dispo 
sés en demi-cercle. Quel rôle jouent ces deux femmes coiffées de hennins, vêlues de 
robes à jupe trainante? Peut-être récitent-elles une scène de l’Andrienne? Les souf- 
fleurs, le livre à la main, sont courbés derrière chacune d'elles, et, par une licence qui 
fait peu d'honneur aux régisseurs de l'époque, derrière un groupe de philosophes à 
barbe longue, la Folie agite les grelots de sa marvtie et de son bonnet à cornes. 

Le musée d'Orléans a reçu récemment de la maison de l'empereur un paysage ultra- 
historique par M. Paul Flandrin, {a Fuite en Égypte, et le modèle ayant servi aux 
tapisseries des Gobelins pour exécuter le portrait à mi-jambes d’Androuet Ducerceau, 
qui orne la galerie d’Apollon, au Louvre. 


Il me resterait encore, monsieur, à vous parler de la fatalité qui s'attache aux mo- 
numents de la Pucelle. À une statue déplorable de la Restauration qui montrait l'hé- 
roïne coiffée d’un tourteau à plumes d’autruche, a succédé une Jeanne d’Are à cheval 
par M. Foyatier, qui est vraiment affligeante. Fort heureusement, les bas-reliefs qui 
entourent le socle distraient le regard et l’amusent. Mais ces bas-reliefs, primitivement 
confiés à M. Foyatier et exéculés après de longs débats par M. Vital Dubray, ont déjà 
fait couler des flots d’encre, et Dieu me garde de rentrer dans un procès à peine assoupi. 
Je n'aurais d’ailleurs à constater que la bonne volonté des édiles, etje ne crains point 
d'y revenir encore, ne fûl-ce que pour les soutenir de notre sympathie dans les luttes 
qu’ils ont livrées contre les difficultés réelles de la position et contre les mauvaises 
volontés des esprits fermés aux jouissances de l’art. 


PHILIPPE BURTY. 


MOUVEMENT DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


VENTE DU COMTE DE PEMBROKE 
30 Juin 1862 


Les ventes d’été sont rares, grâce au ciel. Ce n’est pas que l'hôtel Drouot ferme ses 
portes, mais les salles réservées d'ordinaire aux tableaux et à la haute curiosité y sont 
envahies l'été par toutes sortes de marchandises immondes et par un public qui ne le 
cède en rien aux marchandises. Notre ami, M. Burty, ne pouvait mieux prendre son 
temps pour aller respirer un air plus pur. Les lecteurs de la Gazette voudront bien 
cette fois nous accepter comme pis-aller. . 

Aussi bien, n'est-ce pas à l'hôtel Drouot qu'a eu lieu la vente du comte Pembroke, 
mais dans un véritable hôtel tout parfumé d’élégances aristocratiques, au milieu de 
salons tapissés d’Aubusson et tendus de soieries de Lyon, sous des lambris dorés qui 
n'avaient jamais vu une société composée d'éléments aussi divers. Ouire les marchands 
de fondation, les meilleurs amateurs de Paris s’étaient donné rendez-vous là, et quel- 
ques notabilités du vrai monde y coudoyaient un nombre remarquable d'étrangers, 
surtout d'Anglais de l’un et l’autre sexe. Il ne manquait à tout ce monde que d’être 
vêtu de velours et de soie, d’habits à paillettes et de culottes courtes, pour se trouver 
de pair avec la collection vendue : quarante tableaux sans plus, et tous du xvir' siècle. 
Ce n'étaient que Lancret, Pater, Boucher, Natoire, Vanloo... On aurait pu se croire 
transporté en 4785, si nos lugubres vêtements noirs n'avaient juré avec cette folle pein- 
ture, et surtout si le catalogue avait été rédigé par un de ces experts du bon temps, 
Remy, Joullain, Paillet ou Lebrun. 

C’est principalement lorsqu'il s’agit de sujets de fantaisie que l'indication des 
dimensions devient nécessaire, pour peu que l’on veuille retrouver dans le passé les 
titres de noblesse d’un tableau. Comment décider, par exemple, si la Réunion dans le 
parc, de Pater, qui appartenait au comte de Pembroke, est le Bal champétre de la 
vente Langraff (1784, — 22 pouces sur 30, vendu 3,700 livres), ou celui de la vente 
Nogaret (1782, — 22 pouces sur 29, vendu 1,500 liv.), ou Les Plaisirs du bal de la 
vente de Selle (1761,—24 pouces sur 30, vendu 4,051 liv.)? On sait que Pater a repro- 
duit plus d’une fois cette imitation d’un tableau de Watteau, gravé par Laurent Cars. 
Celle de la collection Pembroke en était peut-être le morceau capital, par la chaleur et 
l'harmonie de la couleur, la fermeté de l’exécution, le charme des détails et de l’en- 
semble. Aussi l’a-t-on vue monter jusqu’à 30,800 fr. Moins importants comme dimen- 
sion, mais plus précieux, plus piquants d'effet et surtout plus personnels, trois autres 
tableaux de Pater ont atteint, — l’un, les Plaisirs champétres, 13,700 fr., — l’autre, 
le Repos dans le parc, 12,600 fr., — et le troisième, Réunion dans le pare, 3,150fr. 
L’énoncé seul de ces titres dit assez tout ce qu'ils ont de vague, et combien il importe- 
rait de pouvoir désigner par leurs dimensions exactes ces tableaux si faciles à confondre 
d’ailleurs. 
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Les Lancret étaient au nombre de cinq. Le plus grand, pendant du grand Pater, 
d’un mètre ou environ de large sur la hauteur à proportion, représentait une Danse 
. dans le parc. Moins chaud que La Réunion, de Pater, il avait plus de distinction et 
d'élégance. Il n’est pourtant arrivé qu’à 25,700 fr. , 

Une autre Danse dans de parc, de petite dimension, a trouvé acheteur à 4,300 fr. 
L'Invitation à la danse, tableau du coloris le plus fin, s’est vendue 2,400 fr.; la Ren- 
contre à la promenade, 1,500 fr. Ce dernier, où trois figures seulement, de la hauteur 
d’un pied, se détachent sur un ciel lumineux, nous paraissait supérieur au précédent. 
L'un et l’autre, conçus dans une gamme claire, peuvent compter au nombre des meil- 
leures et des plus rares productions de Lancret. 

Vénus et l'Amour, de Boucher, grande toile dont le ton n’est pas très-d’accord, ven- 
due 4,010 fr., faisait moins d'honneur au peintre des Grâces que la Scène pastorale, 
trois figures de bergers et bergères dans un paysage plein d’air, vendue 5,200 francs. Le 
Sommeil de Diane, de Carle Vanloo, belle étude de chair blanche et rose, est resté à 
3,200 fr., pendant que des portraits de Drouais fils atteignaient des prix hors de pro- 
portion avec les qualités toutes secondaires qui les distinguent : il y à toujours dans les 
tableaux de ce peintre un certain charme enfantin, mais l'exécution y est d’une rare 
mollesse et le dessin manque absolument de précision. La Petite fille au chat s'est 
vendue 2,150 fr.; la Petite fille au chien, 3,500 fr.; le Petit garçon à l’épagneul, 
. 2,500 fr.; {a Petite jardinière et le Petit dénicheur, ensemble 5,470 fr.; le Jeune 
garcon à la pomme, 1,300 fr.; le Jeune garçon au colimacon et la Jeune fille à la 
flèche, ensemble 4,200 fr. Dans le Portrait d'homme poudré et la Jeune femme en 
bergère, Drouais montrait des qualités un peu plus mâles : c’est pourquoi les deux 
portraits n’ont pas dépassé ensemble 1,900 fr. : | 

Mentionnons encore un beau portrait de Nattier, daté de 1746 et représentant Gene- 
viève de Vallembras de Sambreval et son petit-fils Chappron, 4,140 fr:; l’Attente, 
de Greuze, une de ces études de têtes sentimentales qui le donnent si bien tout entier, 
6,750 fr. Du même maître, la Comparaison, 2,260 fr. : deux jeunes filies nues se regar- 
dant dans une glace, sujet faux, tableau sans charme. — De Natoire, le Réveil de 
Vénus, signé et daté de 4741, 1,700 fr.; l’Enlèvement d'Europe, 1,000 fr.; Diane à 
la chasse, grande toile avec un grand nombre de figures, inférieure aux précédentes, 
725 fr.; enfin un Portrait de femme, de. madame Lebrun, daté de 1782, et curieux en 
ce que le peintre et le modèle y sont tous deux et bien sincèrement de leur temps, 
2,200 fr. ; 

Voici maintenant les prix des autres tableaux : — Oudry, la Visite à la ferme, 
4,110 fr.; — Halte à une fontaine, attribuée à Lancret, très-agréable composition, 
peinte peut-être par Caresme, 3,000 fr.; — Leprince, Portrait d'une jeune femme, 
320 fr.; — Berthelemy, une Bacchante, 425 fr.; — Nymphe endormie, 500 fr.; — 
d’après Boucher, Portrait de madame de Pompadour, 800 fr.; — Lancret, le Lever, 
grand tableau de mauvais ton et d’un mauvais ton, 4,500 fr.; — Fragonard, le Retour 
des champs, 810 fr.; — la Musique, attribuée à Lancret, 520 fr.; — la Toilette, idem, 
460 fr.; — une Jeune paysanne, genre de madame Lebrun, 230 fr.; — la Tireuse de 
cartes, signée Mies, 1,060 fr. 

La journée a été bonne, car tous ces prix additionnés forment un total de 157,090 fr., 
ce qui donne pour chaque tableau une moyenne de 3,000 fr. et plus. C’est trop cher. 
Il n’y avait là, Greuze excepté, que des maîtres de deuxième ordre. Certes, nous nous 
applaudissons de voir l’art français reprendre son rang dans l’opinion. Mais où s’arrè- 
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teraient les enchères s’il s'agissait de Poussin, de Lesueur, de Claude Lorrain, et 
même de Watteau ? Un tel engouement pour les cadets nous fait trembler pour leurs 


grands frères. ' 
. LÉON LAGRANGE. 


M. Petitot, dont les funérailles ont été célébrées le 3 juin en présence d’une dépu- 
tation de ses collègues de l'Institut et de l’École des beaux-arts, était né à Paris 
en 4794. Son père, scuipteur habile, lui avait donné deux prénoms étranges : Hessidor 
et Lebon. M. Petitot semble s'être efforcé pendant toute sa vie à fairé oublier, par l'or- 
thodoxie de ses manières, ce que ces noms pouvaient avoir d’excessif. Élève de Car- 
tellier, dont il devait plus tard épouser la fille, il obtint le premier prix de l’école 
en 4814, et, à son retour de Rome, il commença à produire avec fécondité, mais avec 
sagesse. M. Petitot exposa au Salon de 1819 Ulysse chez Alcinoüs, statue de marbre 
qui fut ensuite placée au château de Fontainebleau. Sans prétendre énumérer ses 
ouvrages, nous rappellerons le Jeune chasseur blessé par un serpent (1827, Luxem- 
bourg), la statue de Louis XIV, érigée à Caen, des bas-reliefs pour l'arc de triomphe 
du Carrousel et pour le Louvre, et les deux figures allégoriques de Lyon et de War- 
seille, qui étalent sur la place de la Concorde leur majesté un peu pesante. À Ver- 
sailles, M, Petitot a fait le Louis XIV de bronze de la cour d'entrée (le cheval est de 
Cartellier), deux bustes, celui du Haréchal Moncey et celui du Comte de Forbin, chef 
d’escadre, et un grand bas-relief, Louis XIV couronné par la Victoire. Enfin, tout le 
monde connait les quatre figures si froidement symboliques qui décorent le pont des 
Saints-Pères. M. Petitot avait été nommé membre de l’Institut en 4835. Le fauteuil 
qu'il laisse vacant a été successivement occupé par Dejoux, par Lesueur et par Roman. 


— Alexandre-François Caminade, peintre d'histoire, élève de Louis David, est mort 
récemment. Il était né à Paris en 4783. On voit de lui : à l'église Saint-Étienne-du- 
Mont, une Adoralion des Mages, 1831 ; à la mairie de Bordeaux, {a Duchesse d'Or- 
léans visitant les blessés de juillet, 183%; à l’église Notre-Dame-de-Lorette, une 
Sainte Thérèse, 1837; à Versailles, l'Entrée des Francais à Anvers; au palais du 
Conseil d'État, quatre dessus de porte : Nuwmna, Moïse, Justinien et Charlemagne. I 
avait obtenu une première médaille en 1831, et la croix en 1833. 


— On a encore à regretter la mort du sculpteur Nicolas-Bernard Raggi. Né à Carrare 
en 1791, il étudia d’abord sous Bartolini, quitta les arts pour le commerce, et, repris 
de la passion de l’art, il entra dans l'atelier de Bosio. 11 exposa pour la première fois, 
en 1818, son Jeune Discobole. Il exécuta Henri IV pour la ville de Nérac; Louis XIV 
pour Rennes; Louis XVI pour Bordeaux; La Pérouse pour Albi. À Paris, l'on pos- 
sède de lui : Hercule pleurant Icare ; Métabus, roi des Volsques, son meilleur mor- 
ceau, exposé en 1855; Suint Michel et Saint Vincent de Paul, exécutés pour l’église 
de la Madeleine. és a aussi plusieurs de ses MOrCeaUx : Hugues Gp et le 
Maréchal de Boucicault. 
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CHRONIQUE 


La clôture du Musée Napoléon II avait été fixée au 31 juillet. Cette clôture, qui 
tombait à une époque où les étrangers et les habitants de la province traversent en 
grand nombre Paris pour se rendre à Londres, avait été généralement regardée comme 
très-inopportune. De nombreuses réclamations ontélé faites, et, au moment où nous 
mettons sous presse (24 juillet), il parait assuré que le Musée restera ouvert jusqu’au 
1: septembre, si toutefois ce n'est point jusqu'au 4°r octobre. 

— Nous annonçons à nos lecteurs la publication d’un ouvrage qui, par la variété 
et la qualité des choses dont il traite, est fait pour mériter l'attention des esprits 
curieux, érudits et lettrés. L'auteur, M. Armand Baschet, est bien connu des lecteurs 
de la Gazette des Beaux-Arts. Son livre, édité et imprimé par M. H. Plon, forme 
un beau volume in-8° et a pour titre : De la diplomatie vénitienne ; — Les princes de 
l'Europe au xvi° siècle; François Ie; Philippe IE; Catherine de Médicis; les Papes, les 
Sultans, ete., etc., d’après les dépèches et les rapports des ambassadeurs vénitiens. 

Partant de’ce principe que l’écriture est un des traits de la physionomie humaine, 
l’auteur a eu soin de faire joindre les remarquables fuc-sünile des signatures des 
princes et des ministres. Nous citerons, entre autres, les fac-simile de l'écriture de 
Henri VIIL, d'Élisabeth, de Marie Tudor, d'Alexandre VI, de César Borgia, de Léon X, 
de Sixte-Quint, de Philippe If, de Charles VIIT, de la reine Anne, de François I, de 
Henri If, de Diane de Poitiers et de Catherine de Médicis. ET. 
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